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A Petite Mauve, bien sQr

"La Vérité fut fondatrice de la famille et
engendra le Bon Sens. Le Bon Sens engendra 1'Esprit
(Wit), qui épousa une dame d'une branche collatérale,
nommée Gaité, dont il eut un fils: 1'Humour. L'Humour
est donc le plus jeune de cette illustre famille, et,
descendant de parents aux dispositions si différentes,
il est de tempérament ondoyant et divers. On le voit
parfois prendre des airs graves et des allures
solennelles, parfois faire le désinvolte et s'habiller
avec extravagance, de sorte qu'il parait quelquefois
sérieux comme un saltimbamque. Mais il tient beaucoup
de sa mére, et quel que soit son état d'ame, il ne
manque jamais de faire rire la compagnie."

(ADdISON, THE SPECTATOR, 35, 10 avril 1711 -
ESCARPIT, 1960, p.38)
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REMARQUES PRELIMINAIRES

1) NOTES BIBLIOGRAPHIQUES

Afin d'alléger 1le texte ~courant, 1les références
bibliographiques sont simplifiées comme suit: seuls sont
indiqués le nom de l'auteur, la date de parution du texte,
et la page citée.

Si besoin est, on donne 1l'initiale du prénom
(auteurs homonymes), un indice a, b, c¢... (plusieurs
ouvrages du méme auteur la méme année).

La bibliographie (p.208) donne les références
complétes de chaque texte cité.

2) ABREVIATIONS DES DEUVRES DE QUENEAU

(Les paginations indiquées sont cellies des
rééditions en collection de poche, quand elles existent, ou
celles des éditions courantes qui sont données dans la
bibliographie, p.208.)

- BCL: BATONS, CHIFFRES ET LETTRES (1965), coll. "Idées",
n®70;

- BO: BORDS (1963);

- CH: LE CHIENDENT (1956), coll. "Folio", n°588;

- CM: LE CHIEN A LA MANDOLINE (1965);

- CP: CONTES ET PROPOS (1981);

- DV: LE DIMANCHE DE LA VIE, coll. "Folio", n®442;

- EGC: ENTRETIENS AVEC GEORGES CHARBONNIER (1962);

- EL: LES ENFANTS DU LIMON (1952);

- ES: EXERCICES DE STYLE (1947), coll. "Folio" n°1363;

- FB: LES FLEURS BLEUES, coll. "Folio", n®1000;

- HM: UNE HISTOIRE MODELE (1966);

- IF: L'INSTANT FATAL (1948); coll. "Poésie";

- LR: LOIN DE RUEIL (1944);

- OCSM: LES OEUVRES COMPLETES DE SALLY MARA (1962); coll.
"Imaginaire", n%48;

PCP: PETITE COSMOGONIE PORTATIVE (1950); coll. "Poésie";
VG: LE VOYAGE EN GRECE (1973);

VIi: LE VOL D'ICARE (1968);

ZM: ZAZIE DANS LE METRO, coll. "Folio", n°®103.




3) REFERENCES TERMINOLOGIQUES:

Les définitions des termes de rhétorique sont
généralement extraites du livre de Bernard DUPRIEZ: GRADUS,
LES PROCEDES LITTERAIRES (DICTIONNAIRE), Paris: U.G.E.,
1980. . :

4) LE CHOIX D'UN ADJECTIF:

A propos de 1'adjectif dérivé de son nom, Queneau a
marqué sa préférence pour la forme "quénien", selon R.A.
Baligand (1971, p.6, note 2). On trouve aussi d'autres
formes: "queneauiste" (Daubercies, Blavier), '"quenalien"
(Barthes, 1959), "kenoiste" (Panaitescu), ou encore
"quenellien" (BENS, 1966, p.49), préféré de Blavier et de
Caradec, aux derniéres nouvelles...

5) REMARQUE:

Pour des raisons techniques, 1les italiques sont
remplacées par des majuscules.




0. INTRODUCTION

"Il ne peut &tre question d'expliciter 1'humour et
de le faire servir & des fins didactiques. Autant vouloir
dégager du suicide une morale de la vie."

(A. BRETON, 1947, p.11)



0.1. LA PREMIERE PAGE DES FLEURS BLEUES

"Jeux de mots, jeux de mortels"
(BELAVAL, 1975, p.77).

Les lecteurs de Raymond Queneau connaissent bien ce
qui est & 1l'origine de cet essai: l'expérience a la fois
énigmatique et familiedre de ces effets de texte qui
produisent chez le lecteur le rire ou plutét, en ce cas,
le sourire. Notre démarche commence avec la lecture du
texte, s'arrétant aux éléments qui produisent cette
réaction qui est l'objet de notre interrogation.

Prenons par exemple la premiére page des FLEURS
BLEUES, et suivons le récit au gré des variations du
"sourire", en tentant d'affiner, au fil des relectures, les
premiéres intuitions.

Sitét la page tournée, les surprises commencent.
On pense au texte de ce panneau intercalé dans NOSFERATU de
Murnau: "quand il eut passé le pont, les fantdmes vinrent
4 sa rencontre". Lecteurs de Queneau, quand nous e(mes
. passé le titre, les mysteéres vinrent & notre rencontre.

"Le vingt-cinq septembre douze cent soixante-quatre, au
petit jour, le duc d'Auge se pointa sur le sommet du
donjon de son chateau pour y considérer, un tantinet
soit peu, la situation historique."
Le texte se démarque tout 'de suite par son "étrangeté",
manifestée par certains indices stylistiques:
- des ruptures de niveau de langue: "se pointa";
- des formules pittoresques: "un tantinet soit peu", qui
allient & 1la rupture de niveau de langue une étrangeté
lexicale;
- des métaphores singulidrement tirées par les cheveux: "...
considérer... la situation historique. Des restes du passé
trainaient...";

"Elle était plutdt floue."
La métaphore amorcée précédemment se poursuit par une
remotivation; 1'effet produit est un certain fantastique,
une isotopie "surréaliste". C'est semble-t-il la dissonance
de niveau de langue entre ce fantastique et le lexique
("floue") qui produit 1'effet "humoristique".

"Des restes du passé trainaient encore ¢a et 1la, en
vrac." _
La remotivation se précise, devient insistante, et sa
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dérision s'accentue par le méme procédé: la familiarité du
lexique. La question qui se pose est celle-ci: ol situer le
texte? Comment régler la distance entre 1le fonctionnement
apparent de 1'énoncé et le déchiffrement de ce qu'il dit?

"Sur les bords du ru voisin, campaient deux Huns; non
loin d'eux un Gaulois, Eduen peut-étre, trempait
audacieusement ses pieds dans 1l'eau courante et
fraiche. Sur l'horizon se dessinaient les silhouettes
molles de Romains fatigués, de Sarrasins de Corinthe,
de Francs anciens, d'Alains seuls."
Voici apparaitre les étranges phénoménes de déraillement
qu'on désigne habituellement sous le terme vague de " jeux de
mot(s)": "deux Huns", "Sarrasins de Corinthe", "Francs
anciens", "Alains seuls", etc. A ces "effets d'équivoque
s'ajoutent toujours les étrangetés du lexique: "silhouettes
molles", et, fait nouveau, des anachronismes multiples et
désordonnés.

"Quelques Normands buvaient du calva."

Le fonctionnement "humoristique" de cet énoncé repose sur
l'ambiguité du lexéme "Normands", qui renvoie a la fois &
un peuple scandinave et aux habitants de la Normandie; or,
s'il est tout & fait cohérent d'imaginer que les seconds
boivent du calva, ce l'est moins pour les premiers. Mais ce
n'est pas tout: & cette incongruité partielle s'ajoute
l'immotivation narrative de cet énoncé: les buveurs de calva
"complétent" une série de personnages aux activités
hétéroclites, rassemblés arbitrairement.

"Le duc d'auge soupira mais n'en continua pas moins
d'examiner attentivement ces phénoménes usés."
On retrouve 1la métaphore remotivée, avec un emploi du
lexique & 1la fois logique (dans 1l'ordre du récit) et
incongru (d'une manigre générale): entr'autres, la
non-compatibilité classématique entre "usés" et
"phénomeénes".

"Les Huns préparaient des stéques tartares, le Gaulois
fumait wune gitane, 1les Romains dessinaient des
grecques, les Sarrasins fauchaient de l'avoine, les
Francs cherchaient des sols et les Alains regardaient
cing Ossetes."
On retrouve ici la motivation interne qui semble générer
1'énoncé de 1lui-méme, en dehors de toute cohérence
globale: association 1libre d'idées, & partir du premier
élément de 1'énoncé: les Huns appellent 1les Tartares qui
font partie du m&me champ notionnel; le Gaulois appelle la
Gauloise, qui est 3 la fois un personnage et une cigarette,
d'od la gitane, etc. Mais ce mécanisme parfaitement
aléatoire réserve quelques énigmes au lecteur: je n'ai pas
pu, par exemple, expliquer 1'énoncé "les Alains regardaient
cing Ossetes". L'effet structurel de 1'accumulaton peut me
faire deviner qu'il y a wune solution au "rébus", mais
Taquelle? Je peux aussi imaginer un pieége tendu par Queneau:
y a-t-il nécessairement une motivation & cet énoncé? On voit
dans quels labyrinthes nous entrons...



“Les Normands buvaient du calva."

On voit avec cet exemple de répétition que 1l'effet
"humoristique" n'est pas seulement ponctuel. I1 peut, dans
le développement du récit, se fonder sur des effets de
rappel. Mais cette répétition ne vient qu'ajouter 2 notre
sentiment de déroute: du non-sens sur du non-sens.
L'incongruité de 1'énoncé n'en est que soulignée; en outre
cette répétition choque nos principes esthétiques.

"~ Tant d'histoire, dit le duc d'Auge au duc d'Auge,
tant d'histoire pour quelques calembours, pour quelques
anachronismes. Je trouve cela misérable. On n'en
sortira donc jamais?" ’

On voit se creuser, dans cet énoncé attribué au personnage

principal, la déroutante duplicité de 1'"humoriste". Une
"naiveté" singulieére 1lui fait écrire cette répétition
superflue: "dit 1le duc d'Auge au duc d'Auge". L'auteur

n'est-il pas censé posséder la maitrise du code?

A 1l'inverse, cette apparente nigauderie se combine
avec la MISE EN ABIME, par quoi le locuteur inscrit dans le
texte le principe de ses procédés. Le singulier d'"histoire"

est 12 pour nous rappeler que cette "histoire", c'est
précisément 1la narration que nous sommes en train de lire.
"Tant d'histoire", c'est dix phrases, les premieéres de ce
récit, et par extension 1les suivantes, fondées sur la
motivation interne, sur la perturbation des reégles
ordinaires, sur "quelques calembours" et ‘'Yquelques

anachronismes".

0.2. UN OBJET DIFFICILE A CERNER

"]1]1 est sans doute bien hasardeux d'entreprendre de
sonder les intentions d'un humoriste. (...) On risque
alors de briser le charme, de troubler 1le
divertissement et de méconnaitre ainsi 1l'esprit
méme de 1'oeuvre. (...) Celui qui cherche a 1'étudier
fait figure de pietre adversesire, empétré dans les
principes, les déductions et les définitions, alourdi
par son bagage de fiches, de notes et de références"
(DAUBERCIES, 1960, p.20).

On s'est interrogé sur 1les relations de —cause a
effet s'établissant entre le texte et cette réaction chez le
lecteur, en posant de maniére hypothétique qu'elle participe
d'un processus cohérent: ce que Dubois, Klinkenberg et alii
appelleraient son "éthes" (1970).

Il fallait donner une désignation 2 ces effets de
texte dans leur ensemble: nous avons choisi un terme qui,
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parmi tous ceux qui viennent a 1l'esprit dans wune telle
intention, nous semblait provisoirement 1le plus adéquat,
sans nous cacher la part d'arbitraire qui présidait a ce
choix.

|
Cette désignation, c'est "humour". Nous aimerions
associer & ce terme, & titre de définition provisoire et
révocable, une formule de S. Potter:
"quelque chose qui provoque un amusement paisiblement
analytique - la capacité immédiate de ressentir cet

amusement"
(1954, p.26 - ESCARPIT, 1960, pp.50-51).

Les avertissements ne manquent pas pour décourager
l'usage d'un terme aussi problématique. Le plus sérieux est
celui de Valéry, cité par Breton:

“le mot "humour" est intraduisible. S'il ne 1'était
pas, les Frangais ne 1l'emploieraient pas. Mais ils
l'emploient précisément & cause de l'indéterminé qu'ils
y mettent, et qui en fait un mot trés convenable a la
dispute des golits et des couleurs. Chaque proposition
qui le contient en modifie le sens; tellement que ce
sens lui-méme n'est rigoureusement que 1l'ensemble
statistique de toutes les phrases qui le contiennent,
ou qui viendraient & le contenir"

(1921 - BRETON, 1947, p.l1l1).

Pourtant "humour" fait partie d'un champ lexical
trés employé, aux multiples ramifications: bouffon,
burlesque, comique, drdlerie, esprit, fantaisie, farce,
farfelu, grotesque, ironie, mot d'esprit, non-sens, parodie,
pastiche, plaisanterie, ridicule, rire, etc.

Cette véritable jungle lexicale a été partiellement -
explorée: d'Aristote & Escarpit, nombreux, trés nombreux,
sont ceux qui se sont essayés a dégager une organisation et
une explication des phénomeénes du "rire" et de ses annexes.

Malgré cela, l'unahimité est loin d'étre faite. Il
ne faut pas compter sur wune définition a priori de
1'"humour" qui soit satisfaisante, sans préjuger méme
qu'elle soit possible:

"ce serait (...) une ambition démesurée, et qui
ignorerait la nature méme de 1l'objet & définir, que
de rechercher une formule épuisante <sic>, pour y
enfermer 1'Hhumour & jamais"

(PANAITESCU, 1971, p.l00).

On peut avancer un certain nombre d'explications: la
plupart de <ceux qui ont écrit sur 1'"humour" ont eu
l1'ambition d'énoncer le principe universel des phénoménes en
jeu (voir en particulier HOFFDING: HUMOR ALS LEBENSGEFUHL,
1930). 11s ont ainsi, & partir de quelques exemples, créé
l'artefact d'une théorie du rire. Et surtout, négligeant la
variété des situations ou le rire entre en compte, ils sont
allés directement & wune éthique du rire, avant d'aborder
sérieusement 1'étude concrete des phénoménes.
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Devant tant de diversité, devant tant de complexité,
faut-il renoncer? Doit-on en rester & 1la déclaration de
Breton, citée en exergue? Doit-on comme CROCE (1904)
renvoyer 1'"humour" a la transcendance, et le proclamer
ineffable? Ce serait faire de 1'"humour", comme certains ont
cru faire de la poésie, un irrationnel doté de tous les
attributs de la divinité, et révélé aux mortels avec les
privileéges du “mystére". Ne resterait qu'une voie
d'approche, l1'intuition.

Il nous semble que l'impression d'indéfinition de la
notion d'"humour" ne tient pas & un caractére transcendant,
mais plutdt & sa nature complexe, qui explique & la fois
la déroute des théories et 1l'entrecroisement de leurs
efforts sur wun champ qu'elles ne parviennent pas a
circonscrire. On comprend ainsi pourquoi les recherches les
plus marquantes ont été conduites au point de —contact des
disciplines: 1linguistique et psychanalyse (FREUD); critique
théatrale et littérature (MAURON); sociologie et
psychologie (BERGSON), etc.

Aussi faut-il se garder de ce double piége: renvoyer
1'""humour" a la transcendance et/ou prétendre a
l1'exhaustivité. Rejetant tout illusion de cet ordre, il ne
nous reste plus qu'aller de l'avant, sans nous cacher les
risques de l'entreprise. Tournant le dos aux définitions a
priori, nous avons préféré partir de 1'objet méme ol
s'origine notre intérét pour le phénomene: le texte; et
avant toute réflexion éthique, nous voudrions proposer une
approche empirique des "mystéres" de 1'"humour".

Nous aimerions utiliser les notions que nous fournit
l'usage courant plus comme des ustensiles critiques, que
comme des concepts. Il est plus important & nos yeux de
FAIRE JOUER 1les notions et 1les textes d'une maniere
concreéte, pour faire apparaitre, par des confrontations
multipliées, les multiples noeuds de la signification, que
de leur chercher des "contenus" arrétés.

En cela, nous aimerions faire valoir la justesse de
cette formule célébre de Queneau:

"l'oeuvre doit &tre susceptible d'une compréhensicn
immédiate, telle que le poete ne soit pas séparé de son
public possible (tout homme parlant la méme lanque),
ABSTRAIT du monde culturel ou il vit. Et cette
compréhension immédiate doit étre suivie
d'appréhensions de plus en plus approfondies. (...)

"Un chef d'oeuvre est aussi comparable & un bulbe
dont les wuns se contentent d'enlever 1la pellicule
superficielle, tandis que d'autres, moins nombreux,
l1'épluchent pellicule par pellicule: bref, wun chef
d'oeuvre est comparable & un oignon"

(VG 141).

Aussi notre approche des phénomenes de 1'"humour" ne
veut pas présenter 1'aspect rassurant mais formel d'une
progression assurée. Nous nous réservons le droit de revenir
sur les définitions données et de souligner le caracteére
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hypothétique de certaines propositions. C'est pourquoi nous
tenons beaucoup & l'emploi systématique des guillemets pour
"humour" et ses dérivés.

I1 aurait peut-8tre fallu choisir un autre terme
que celui d'"humour", dont 1l'usage a en quelque sorte
troublé la précision terminologique... Mais créer un
néologisme nous a semblé inutile: cette imprécision méme,
en maintenant ouvert 1le champ d'usage de la notion, nous
permettait de ne pas limiter nos hypotheéses et de parcourir
fructueusement cette nébuleuse notionnelle.

0.3. UNE DEFINITION
RESTREINTE ET PROVISOIRE

Notre volonté affirmée de fonder cette recherche sur
les phénomeénes textuels dans leur matérialité impose wun
cadre & notre démarche: il nous fallait un objet d'étude
limité et une définition qui nous permette d'engager 1'étude
poétique.

La nécessité de rester dans 1le cadre d'une étude
textuelle permet d'éliminer tout ce qui releéve d'autres
sémiotiques: le gag, le mot d'esprit, etc. C'est & ce
domaine que nous aimerions réserver, Jjusqu'a plus ample
informé, le terme de COMIQUE, qui désignera ici 1'ensemble
des phénomeénes qui produisent des réactions comparables 2
celles de 1'"humour", sans €tre de nature textuelle. I1
nous semble que le "comique" est attaché,
traditionnellement, aux mécanismes producteurs du RIRE,
comportement caractérisé suffisamment, & nes yeux, par son
intensité physiologique et par sa nature collective, pour
différer des réactions individuelles, intériorisées, du
lecteur de textes "humoristiques", qu'on évoquera mieux par
le SOURIRE:

"opposé au comique par ce qu'il recéle de pudeur, de
réserve, 1l'humour a moins pour objet de provoquer le

rire que de suggérer wune Tréflexion originale ou
enjouée., L'humour fait sourire plus souvent qu'il fait
’ rire"

(ELGOSY, 1979, p.l4).

Ce n'est pas seulement par go(Gt que nous avons
choisi Raymond Queneau. Dans le cadre d'une étude limitée de
1'"humour”, il nous fallait un corpus riche en "effets de
texte humoristiques". Queneau nous offre des textes
contemporains, héritiers non sculement de la traditicn
"humoristique", mais aussi de toute la culture "sérieuse"...

Le premier roman de Queneau (LE CHIENDENT) est déja
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un terrain fécond pour 1'analyse; on lira & son sujet le
remarquable ouvrage de C. Simonnet (QUENEAU DECHIFFRE <Notes
sur LE CHIENDENT>, 1962). D'autres oeuvres ont suivi:
romans,. essais, poésie. Textes denses, ils fournissent un
abondant matériau.

Trop abondant, méme: le cadre universitaire de ce
travail imposait de limiter le corpus de base: nous avons
choisi des romans (éliminant ainsi les problemes spécifiques
posés par les poémes), et les quatre derniers ol il est
juste de supposer que la technique de 1'"humoriste" trouve
sa forme la plus aboutie.

Ceci posé, les oeuvres non-fictionnelles de Queneau
apportent nombre d'éléments pour alimenter notre réflexion,
en particulier les essais, articles et entretiens:
ENTRETIENS AVEC GEORGES CHARBONNIER, 1962; BORDS, 1963;
BATONS, CHIFFRES ET LETTRES, 1965; LE VOYAGE EN GRECE, 1973.

Une fois fixé le corpus d'étude, reste 2 donner une
définition préalable qui soit & la fois féconde et souple,
susceptible d'étre reformulée pendant 1la progression de
l1'étude; car nous faisons nbdtre cette déclaration de
Panaitescu:

"si 1'humour se refuse, de par sa nature complexe, 2
une définition wuniversellement acceptable, il ne se
refuse pas cependant & une description raisonnable,
pouvant servir comme base suffisante & une analyse
objective du phénomeéne dans ses incarnations
particuligéres"”

(1971; p«b).

Voici celle que nous proposons: nous appellerons
"humour" le systéme des marques de 1'énoncé qui produisent
un "amusement paisiblement analytique" (selon la formule de
S. Potter), & quelque niveau de 1'organisation du code
qu'elles se situent. Par extension, on appellera "humour" le
projet cohérent que manifeste 1'organisation du texte (son
"éthos"), et finalement; dans un sens large, la COMPETENCE
nécessitée par l'encodage ou le décodage de 1'"humour",
précisément ce que l'on appelle le "sens de 1'humour".

On ne manquera pas de s'interroger sur Jl'expression
"amusement paisiblement analytique" avancée par S. Potter.
Nous voudrions désigner ainsi la combinaison de réaction
affective (toute 1'économie psychique engagée dans le rire
ou le sourire provoqués par une lecture) et de travail
intellectuel que nécessite 1la lecture d'un texte
"humoristique".

On voit que notre approche de 1'"humour" se définit
plutét comme une pragmatique: on repére d'abord le
phénoméne par son effet sur le destinataire; on essaye de
circonscrire cet objet dans le ou les énoncés ol il se
manifeste; enfin on caractérise sa structure fondamentale.
Pour nous, 1'"humour" est d'abord une structure narrative,
dans une visée critique qui écarte a priori toute référence
a4 une "psychologie de 1'auteur", et qui renvoie & une phase
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postérieure la recherche des "intentions". D. Noguez établit

cette distinction ol 1'on reconnaitra un principe
structuraliste:
Yautre chose, en effet, 1la structure du langage
humoristique --sa syntaxe, si 1l'on veut-- et autre

chose la vision de 1'homme et du monde impliquée,
consciemment ou non, chez ceux qui y ont recours, par
1'humour --sa mythologie, dirait Barthes"”

(1969, note 1, p.37).

Cette priorité méthodologique n'élimine pas le
sujet, mais permet de préciser sa place dans le Jjeu: on
verra comment, au contraire, il a une place centrale dans
notre commentaire. C'est 3 cette condition que nous pouvons
faire ndtre cette remarque de V. Panaitescu, dirigée
contre certaines présuppositions de 1l'analyse structurale
(D. Noguez et W. Preisendanz):

"on a pu remarquer qu'en fin de compte, les deux
tentatives de "formaliser" 1'humour reviennent, par des
chemins plus ou moins tortueux, aux sentiments et aux
jugements spécifiques de 1'humoriste, & son attitude
vis-a-vis de l'existence --sentiments et attitude dont
il est impossible (ou en tout cas imprudent) de faire
abstraction"
(1971, p.83).
En effet, le sujet qui revient n'est pas celui de la
critique humaniste, essentiellement monadique: c'est un
sujet problématique, contradictoire, et dispersé: dispersé
par le désordre de sa rhétorique, dispersé entre le discours
du narrateur et «ceux des personnages, dispersé entre la
répétition et 1'invention, dispersé enfin par toutes les
lectures que chacun est autorisé a faire du texte.

Car enfin, ce que 1'"humour" réveéle, c'est le réle
essentiel du lecteur, sans quoi le texte ne signifie pas
grand'chose, particulieérement dans le cas de Queneau. Nous
aurons l'occasion de réaffirmer que le texte ne prend sens
effectivement qu'au moment ol s'y investit le travail de la
lecture. :
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C.4. COMMENCER PAR LE SIGNIFIANT

Notre projet n'est pas strictement qgrammatical; il
voudrait éviter 2 la fois la lourdeur et la contrainte des
listes d'occurrences; il voudrait exploiter des hypothéses.
Ce qui nous intéresse, c'est plus ce qu'on peut dire a
partir des phénoménes que leur mise en tableau. Mais il faut
commencer par le signifiant.

C'est singuliérement & Freud qu'il revient d'avoir
insisté sur 1le caracteéere essentiellement FORMEL du jeu de
mots et sur la nécessité méthodologique  d'aborder tout
commentaire des phénoménes de 1'"humour" par leur stricte
observation structurale: ‘

"toute substitution formelle enléve au mot <Kd'esprit?
et son caractére et son effet spirituels <pour nous,
'humoristique'>"
(1905, ps21). ,
On retrouve 13 un des principes de la modernité, a qui 1'on
doit d'avoir insisté sur la primauté du signifiant:
"le signifiant a fonction active dans la détermination
des effets ot le signifiable apparait comme subissant
sa marque, en devenant par cette passion le signifié"
(LACAN - DUCROT/TODOROV, 1972, p.440).

Nous remarquions plus haut comment le code, & tous
les niveaux de sa construction, est travaillé étrangement.
Ce sont ces marques que nous sommes amenés a désigner
lorsque nous nous demandons: "qu'est-ce qui nous fait RIRE
ou SOURIRE dans cette page?". On peut relever des marques
d'ordre:

- graphique: 'steque";

- phonétique: "“Sarrasins de Corinthe";

- syntactique: "du duc d'Auge au duc d'Auge";

- lexical: les diverses dissonances;

- narratif: la motivation interne, qui détermine le nom des
personnages plus par rapport & la nécessité de 1'équivoque
ponctuelle que par rapport a la cohérence générale du récit;
- logique: les anachronismes, l'auto-dérision;

- et méme référentiel: le non-réalisme des événements.

Ces marques, nous les désignerons par 1le terme
général de figures ou métaboles, qu'emploient les membres du
groupe Ma (2. Dubois, F. Edeline, J.-M. Klinkenberg, P.
Minguet, F. Pire, H. Trinon <1970, p.24>).

Ainsi les pitreries de 1'"humour" sont d'abord des
manifestations rhétoriques. En les commentant, nous sommes
amenés a reprendre le vocabulaire du stylisticien. Peut-on
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poser que 1'"humour" est une RHETORIQUE, suivant en cela
l'affirmation de P. Guiraud dans son étude sur les JEUX DE
MOTS (1976):
"les procédés rhétoriques ont une étroite parenté et
affinité avec les jeux de mots" (p.83)7?

Nous emprunterons & la RHETORIQUE CGENERALE du groupe
MO (1970) une définition pratique de la rhétorique:

"la rhétorique est un ensemble d'ECARTS susceptibles
d'AUTOCORRECTION, c'est-a-dire modifiant le niveau
normal de REDONDANCE de la langue, en transgressant les
reégles, ou en en inventant de nouvelles. L'écart créé
par un auteur est pergu par le lecteur gréce & une
MARQUE et ensuite réduit gréce a la présence d'un
INVARIANT. L'ensemble de ces opérations, tant celles
qui se déroulent chez le producteur que celles qui ont
leur sitge chez 1le consommateur, produit un effet
esthétique spécifique que 1'on peut appeler ETHOS et
qui est le véritable objet de 1la communicaticn
artistique"
(p.45).

I1 faut noter cependant que 1la sensibilité aux
effets "humoristiques" demande une certaine accoutumance: il
y a wune attente du lecteur, qui bien que relativement
ouverte au commencement du texte inconnu, reste toujours
dans le champ du SERIEUX: et c'est sur le fond de cette
attente sérieuse qu'apparait, en quelque sorte par
contraste, les marques de la stratégie "humoristique". Peu 2
peu, le lecteur réorganise cette attente en fonction des
particularités du texte: une CONNIVENCE s'établit et le
lecteur entre dans le jeu.

Le lecteur est amené, dans ce contexte nouveau, 2
une attention nouvelle et les marques les plus subtiles lui
deviennent perceptibles. Une sorte de hiérarchie des signes
se fait jour; hiérarchie toute intuitive et frappée
d'incertitude, mais hiérarchie foncticnnelle: du signe le
plus marqué au signe le plus subtil, voire au signe
NON-MARQUE dont 1le caontexte implique wune signification
"humoristique", 1le texte réveéle son relief. Ainsi les
marques les plus visibles sont celles qui alertent le
lecteur: leur rdle, on peut déja l'avancer maintenant, est
peut-étre seulement de permettre une attention soutenue 2
d'autres indices, plus imperceptibles.

En apparence, les contraintes propres au GENRE ne
sont pas respectées: le statut du texte apparait différent
de celui du roman sérieux, qui suppose le respect aussi
strict que possible des reégles de la langue (une rhétorique
conventionnelle) et bien sOr, 1le respect des regles
propres au genre, c'est-a~-dire au mode d'énonciation: un
texte écrit, récit de fiction, le ROMAN.

L'exclamation du duc d'Auge formule a8 notre place le
scandale apparent du récit "humoristique":

"tant d'histoire <sans S> pour quelques calembours,

pour quelques anachronismes. Je trouve cela misérable";
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le texte se dénonce en s'énongant, il s'affirme avec
insolence comme VIDE: tant de récit AVEC rien, tant de récit
POUR rien.

Ce caracteére "spectaculaire" du travail rhétorique
de Raymond Queneau en a fait trés vite un sujet d'étude. La
liste est longue des nombreux ouvrages consacrés en tout ou
en partie & la description et & la caractérisation de la
rhétorique quénienne:

- DAUBERCIES, LE JEU DES MOTS CHEZ RAYMOND QUENEAU (1960);
- GRANGE, LA CREATION VERBALE DANS "ZAZIE..." (1961);
- LEON, "Phonétisme, graphisme et zazisme" (1962);

- BOYER, "Mots et jeux de mots chez Prévert, Queneau, Vian,
Ionesco. Essai d'étude méthodique" (1968);
- BALIGAND, LES POEMES DE RAYMOND QUENEAU. Etude

phonostylistique (1972);

- DOPPAGNE, "Le néologisme chez Raymond Queneau® (1973);

- PANAITESCU, "Ressources comiques du troisidme frangais
dans 1l'oeuvre de Raymond Queneau" (1974).

- SIMATO0S, LA RHETORIQUE DE DEDALE (1980);

sans oublier les travaux de Funtane, Waauff-Lethen,
Michelson, Briistle, Van Tresse, Lewi, Campana-Rochefort,
Barras, Fournel, Schipper, etc.

Le projet des stylisticiens est principalement
taxinomique; mais la classification lindaire des fiqures
"humoristiques" ne rend pas compte de la variété et de la

complexité des faits: les altérations décrites combinent les
niveaux d'organisation et leur mise & plat pour les besoins
de 1la description est contraire & la mise en évidence de
leur effet combiné. '

La lecture des Fleurs Bleues en donnera quelques
exemples:
- "deux Huns": l1'équivalent homephonique établi entre "Hun"
et "un" superpose & 1'énoncé cohérent "deux Huns" un énoncé
d'une cohérence plus problématique: "deux uns". Cet énoncé
qui apparait comme en filigrane n'est pas totalement
absurde: "deux uns", ce peut &tre deux chiffres "un"...
L'étrangeté provient de ce que le systeéme de référence de
l1'énoncé équivoque le déplace dans le champ mathématique: ce
qui apparait dans 1l'isotopie du récit, ce sont deux
nombres cardinaux: qu'ont-ils & y faire?
- les deux syntagmes "Francs anciens" et "Alains seuls"
participent de deux figures distinctes: et pourtant on les
désigne tous les deux comme des jeux de mots... Le premier
est wune équivoque, dont la double lecture donne spit
"habitants de la Francie 8gés", soit "monnaie frangaise
antérieure au ler janvier 1960"; 1'indice du jeu de mots est
soit 1l'inversion inhabituelle de 1'épithete dans la premiére
isotopie (anciens francs); soit son inadéquation
classématique dans 1le second cas (vieux Francs). Le second
syntagme appelle phonétiquement le mot "linceul", c'est une
métanalyse qui permet la superposition des deux énoncés.
Mais le second n'a pas de place, ni logique, ni méme
grammaticale dans le contexte.
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Aussi, c'est d'abord sous le masque du désordre que
s'offre le texte: désordre que le lecteur et le critique
s'occupent & réduire, c'est-a-dire & faire signifier.

Inaugurant cette recherche 13 ot se manifeste son
objet, nous ¢étudierons d'abord la "rhétorique de 1'humour"
et le désordre textuel qu'elle organise, des figures
élémentaires aux plus élaborées. Nous nous interrogerons sur
la subverSion des structures narratives par le jeu, ensuite
sur les implications du jeu, jusque dans les contresens que
peut nourrir l'assimilation de 1'"humour" au jeu pur.

D'un désordre interne au texte, nous passeraons a un
désordre "externe": nous verrons l'importance du trevail de
la réénonciation. L'"humour" est aussi un jeu intertextuel
dont les enjeux nous paraissent fondamentaux, parce qu'ils
sont au fond les valeurs culturelles et esthétiques sur quoi
se batit l'institution littéraire.

Apparent désordre, le texte dé joue
1'auto-destruction et assure 1la circulation du sens: pour
montrer comment le texte surmonte et justifie ses apories,
nous aborderons une hypothése pragmatique pour faire la
synthtse des 1intuitions progressivement relevées par le
commentaire: 1'"humour" comme faire, 1'"humour" comme
plaisir, 1'"humour" comme échange: 1'""humour" comme
rétention définitive, mais joyeuse, du sens.

Plaisir du non-sens malgré les risques qu'il
implique, 1'"humour" est-il un des moyens d'accomplir ce
paradoxe: donner au récit la gravité d'une relative

"vérité", sans manquer, dans cet effort, le simple et
précieux plaisir du texte?
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PREMIERE PARTIE:

L*"HUMOUR" COMME DESORDRE TEXTUEL

"La poétique moderne est née un jour, sous 1'oeil
amusé de Raymond Queneau, de 1'accouplement inopiné
d'Aristote et de Jorge Luis Borges"

(GENETTE, 1983, p.4l).
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1. LA DESORGANISATION A TOUS LES NIVEAUX

"Une rhétorique de 1'absence et du néant"”
(BLANCHOT, 1943).

‘ 1.1. UNE ANTI-RHETORIQUE?

1.1.1. LES METABOLES SINGULIERES

En bonne méthode, l'analyste de 1'"humour" se munit
d'une série de fiches et s'appréte & relever les effets de
texte dont il vient de définir le critére. Il a copié son

tableau de classification dans un bon ouvrage de
stylistique, et, commengant par les niveaux d'articulation
élémentaires, il obtient, par exemple, les résultats

suivants:

(A) MORPHOLOGIE

* métaplasmes:
- par addition: prosth2se ("y a pas ddifférence" DV
109); agglutination ("zossi" ZIM 122); épenthdse
("squeleptique” ZM 137); paragoge ("pluss™ DV 132)...




- par suppression: aphéreése ("pitaine" DV 30); syncope
("ostiné"™ ZM 15); apocope ("croyab" ZM 52)...

- par déplacement: contrepet: "grimoisse'd'angace" (FB
119); "de muscadine et de grenadet" (ZM 185)...

- par division: diérese ("couaille™ ZM 131);
contre-haplographie ("se tututurent" DV 111)...

- par assimilation: "esposée" (ZM 104); "escursion" (ZM
32)vss '

* cacographies: "vagon" (DV 61); "meussieu" (DV passim);
"houille" pour "ouie"™ (ZM 100); "lagogamilébou" (ZM 137);
"polocilacru" (DV 24)...

4

* métanalyses: "la liquette ninque" pour "hic et nunc" (zZM
131); "un grand brou. Ah ah" (ZM 127); "aussi faux que
lorique" (FB 35)...

* solécismes: "que nous vous admirassassions" (ZM 147); "il
se tournit" (ZM 131); "il s'avisa d'intervindre" (ZM 131)...

(B) LEXIQUE

* barbarismes: "attentistes" (FB 50) pour désigner ceux qui
sont dans wune file d'attente; "l'arrivée de Lamélie ne
change en rien son manque de comportement" (FB 51); "qu'elle
se conjugue, la Julia!"™ (DV 16); "le plus héraut" (FB 53)...

* affixations: "guillerettement" (FB 216); ou pire:
"ératépiste" (FB 79); "faitdiverse" (FB 49); "itémissaesté"
(FB 270)...

* compositions: "adulte-nappigne" (ZM 249); "“orthohippique"
(FB 170)...

* paraphasie: "comme des chevaus sur la soupe"” (FB 257); "un
scepticisme solidement encré" (ZM 34)...
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(C) SYNTAXE

* pataquds: "qui va-t-a-zeux" (ZM 46); "aidez-moi
z-a-retrouver" (DV 73); "des zaricots" (FB 267)...

* répétitions: "le duc d'Auge dit au duc d'Auge" (FB 16);
"avec 1l'air d'avoir 1l'air" (ZM 146); "le camp de campigne
pour les campeurs" (FB 21)...

* dislocations: "vous, dit Brébaga, ne supposez tout de
méme pas..." (DV 85); "je, lui-dit-elle, désirerais..."
(DV 100); "je, continua le passant en élevant le ton, vous
disais donc..." (FB 29)...

* zeugmes: "il ne battit point sa femme parce que défunte,
mais il battit ses filles au nombre de troisj; il battit des
serviteurs, des servantes, quelques fers encore chauds, 1la
campagne, monnaie, et, en fin de compte, ses flans" (FB 14);
ou encore: "en prenant du mé&me coup la position assise et
la parole™ (FB 51)...

* hyperhypotaxe: "on s'est apergu qu'il y avait quelqu'un
qui avait suivi le convoi qu'on s'était pas apergu qu'il le
suivait, et devinez qui c'était qui?" (DV 96)...

* ellipses perverses: "la bonne d'enfant, c'était lui! (...)
Le plombier, c¢'était 1lui! (...) Le haricot de mouton,
c'était lui!*™ (VI 102-103)...

Peu a peu, la recherche s'embarrasse. La premiére
difficulté provient des contraintes propres au classement:
chaque figure un peu compliquée pourrait apparaitre dans
plusieurs cases, et cela d'autant plus aisément qu'elle
reléve d'un niveau supérieur d'organisation (métalexeéme ou
métataxe, dirait le groupe Ma).

Mais ces problémes, aprés tout, sont ceux de toute
description grammaticale ou stylistique, quoique rendus ici,
par la malice du signifiant, plus ardus encore®
l1'enchevétrement et 1'abondance des métaboles sont tels
qu'on en vient & suspecter toute irréqularité d'étre
intentionnelle, jusqu'a la moindre faute de typographe!

La seconde difficulté est plus significative: quelle
cohérence, quelle finalité commune supposer & cet ensemble
disparate de figqures? C'est-3-dire, quel "éthos" décrivent
toutes ces manifestations de 1'"humour", quel projet
rhétorique peut-on lire 3 travers elles? Car si on définit
l'organisaton rhétorique d'un texte comme le produit d'une
stratégie de signification, le travail de 1'énoncé manifeste
un projet: c'est ce projet qui caractérise et individualise
le systéme du texte. &
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Or, 1la singularité des figures mérite d'étre
formulée plus précisément, avant méme de poursuivre 1la
taxinomie commencée plus haut. Car on peut légitimement
supposer que cette singularité retire tout intérét 3 notre
projet initial de <classification, qu'elle nous invite 2
réajuster. Les tableaux d'occurrences rendent encore plus
aigué€ la question qui les suscite: qu'est-ce qui fait
"sourire" dans le texte "humoristique"?

L'"HUMOUR"
COMME SYSTEME DE LA FAUTE

Ce qu'on peut constater dés A présent, c'est que la

rhétorique de 1'"humour" apparait d'abord (méme si elle
se réveélera plus équivoque) comme une PERTURBATION réitérée
de l'ordre du signifiant:

"la performance de l'humour ou l'acte accompli par le

mot d'esprit n'est pas simplement l'acte de faire rire,

mais aussi, celui de faire TREBUCHER"

(FELMAN, 1980, p.170).

Le lecteur est pris aux piéges du signe: sous ses
yeux, le sens dérape, s'interrompt, se décale, se bouscule,
tourne en rond dans le texte. Selon toutes 1les apparences,
1'"humour" se manifeste comme le syst&me méme du non-sens,
tout & 1'opposé de l'usage sérieux de la langue, qui vise
essentiellement & la COMMUNICATION, c'est-a-dire 2 1'échange
du sens. Est-il ce que M. Blanchot appelait "une rhétorique
de 1'absence et du néant" (1947, p.31)?

Cette absence, c'est évidemment celle du SENS; ou
plutdét de ce sens aisé, rassurant et familier, qui est
celui du texte sérieux; on ne comprend pas ol 1'"humoriste"
veur en venir. Plus directement, nous dirons que la métabole
"humoristique” (du moins celles que nous avons relevées
ci-dessus) parait s'assimiler structurellement 2 la FAUTE:
faute d'orthographe, de syntaxe, de vocabulaire (de logique,
comme nous le verrons). Car qu'est-ce qu'une faute, sinon ce
point remarquable du texte qui, interrompant la routine du
déchiffrement, laisse soudain 2 nu le signifiant?

Nous ne faisons que suivre sur ce point P. Guiraud,

qui dans son étude sur les jeux de mots, affirme que ceux-ci
"reposent sur une défonctionnalisation du langage, sur
l'exploitation des formes aberrantes ou accidentelles

refusées par la communication normale telle que
1'ambiguité, la confusion, le lapsus, 1la cacophonie,

(1980, p.39).

Cependant si la métabole "humoristique" peut
apparaitre comme structurellement assimilable &4 1la faute
(c'est-a-dire identique quant & son principe formel), il est
tout aussi évident qu'elle reléve d'une INTENTION
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RHETORIQUE. Or, dans son acception courante, la faute ne
releéve pas d'une stratégie signifiante: parler d'une
"rhétorique" de la faute parait paradoxal.

D'autant plus que dans 1le cas de 1'"humour", 1la
faute s'exhibe, elle se multiplie, elle s'exag®re, sous de
multiples formes:

- des redondances: "avec l'air d'avoir 1l'air" (ZM 160); "un
postillon costumé en postillon" (FB 179); "voila qui
parait louchement suspect" (VI 73);

- des métanalyses: "du sous-sol émanait un grand brou. Ah
ah" (ZM 151);

- des allographies: "2 stage-12" (ZM 137);

- des cacographies: "encré" pour "ancré" (ZM 34);

- des 3-peu-prés: "languistique" (FB 48);

- des équivoques: "cdnerie" (ZM 165);

et toutes les figures déja signalées.

Contrairement & tout projet rhétorique, en apparence
1'"humour" produit du BRUIT et non du message. En théorie de
l'information, on appelle bruit "toute action parasite qui,
venant se superposer aux signaux, corrompt ceux-ci et
diminue la quantité d'information transmise" (dictionnaire
Lexis). C'est bien ainsi qu'apparait 1'"humour" dé&s le
premier coup d'oeil au texte: une perte d'information.

Et ce constat se compléte d'observations identiques
qu'on peut faire au niveau de structures plus élaborées du
texte.

1.1.2. LE DESORDRE DE BABEL

GENERALITES

On a vu comment 1'"humour" joue un rdle
perturbateur dans les structures élémentaires du langage; en
avangant dans notre enquéte, on peut étendre cette
constatation au niveau plus complexe du "plurilinguisme"
qui, selon M. Bakhtine, caractérise 1le roman (cf. 1978,
pp.122 sq.).

C'est en effet & Bakhtine qu'on doit la mise en
évidence et 1'étude approfondie de 1l'usage des multiples
sous-codes dont est fait le langage concret dans le discours
romanesque. I1 propose de mettre ainsi fin & la
problématique longtemps critiquée de 1'ECART, qui supposait
de définir 1la lanque comme un corps homogéne sur le fond
duquel apparaitraient les styles comme autant

d'idiolectes. Selon Bakhtine,
"c'est précisément la diversité des langages, et non
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1'unité d'un langage commun normatif, qui apparait
comme la base du style"
(1978, p.129).

Dans ce renouvellement théorique, Bakhtine éclaire
ce fait d'expérience, & savoir que la considération
attentive des productions langagiéres fait apparaitre le
caractere abstrait, pour ne pas dire imaginaire, de 1la
notion de "langue" comme somme cohérente de tous les usages
des locuteurs d'un méme idiome.

Passé en effet un certain niveau de généralité, qui
autorise a distinguer formellement des groupes linguistiques
homogenes (les langues nationales, par exemple), on doit
constater que 1la 1langue se structure ~concrétement avec
autant de variété que la société de ses utilisateurs.

Inscrite dans une histoire et dans un espace social,
la langue porte les marques de cet engagement concret, et
apparait comme la combinaison momentanément arrétée sous

le regard, d'un ensemble complexe de sous-codes
linguistiques, plus ou moins autonomes, marginaux ou
dominants, archaiques ou novateurs, spontanés ou

institués, qui caractérisent chacun, sociologiquement et
historiquement, tel ou tel groupe d'usagers.

Ainsi le romancier, qui produit une "réfraction" des
langages dans son texte, doit-il prendre son parti du
plurilinguisme concret:

"le romancier ne connait pas de langage seul et
unique, naivement (ou conventionnellement)
incontestable et péremptoire. Il le regoit déja
stratifié, subdivisé en langages divers"

(BAKHTINE, 1978, p.152).

Ainsi, dans l'ensemble du code de 1la langue
frangaise, on peut distinguer wun certains nombres de
sous-systémes: -

- DIACHRONIQUEMENT, chaque époque voit la langue évoluer, et
la grammaire historique peut montrer comment 3 telle période
historique correspond, approximativement, tel é&tat de
langue;

- SYNCHRONIQUEMENT, pour un état de langue donné, on peut
délimiter une infinité de "langues-dans-la-langue": jargons,
argots, provincialismes, idiolectes individuels, etc.

Le degré d'autonomie linguistique de ces
sous-systeémes est variable. Certains sont uniquement marqués
par un lexique (jargons...), ou ne sont que des

cryptogrammes du code majeur (verlan...). D'autres sont
presque complétement autonomes, soit survivances régionales
d'états de langues qui ont évolué isolément (dialectes,
patois...), soit formes croisées avec des langues importées
(sabir...).

La fagon dont le romancier représente le
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plurilinguisme concret caractérise, autant que 1'usage des
figures, son projet narratif, idéologique et rhétorique: sa
stratégie de signification. Car la représentation littéraire
du langage, dont M. Bakhtine écrit qu'elle est "le proble&me
central de la stylistique du roman" (1978, p.156), est elle
aussi soumise & des reégles. Des régles, qui, bien qu'elles
ne soient pas formulées expressément, bien qu'elles soient
en perpétuelle évolution, sont effectives: nous allons voir
comment leur déplacement constitue une des ressources de la
rhétorique de 1'"humour".

Tenant pour acquis que les lecteurs des textes de
Queneau, s'ils ne sont pas compétents pour reconnaitre les
limites des sous-codes et les redgles de leurs usages avec la
certitude du grammairien, 1le sont suffisamment pour
percevoir wune variation avec un usage donné, on appellera
DISSONANCE 1'emploi d'un élément de sous-code dans un autre
sous-code, sans que cette transposition fasse 1l'ocbjet d'une
convention admise (auquel cas il n'y a pas dissonance,
puisque 1'élément emprunté n'est plus senti comme étranger
au sous-code ol il apparait).

DISSONANCES DIACHRONIQUES

Les dissonances diachroniques ou archaismes sont
abondantes dans LES FLEURS BLEUES, bien évidemment parce que
ce roman est fondé sur la perversion des effets de réel dans
le récit historique. Mais il convient de distinguer la
dissonance proprement dite de l'effet "humoristique" apporté
par les MIMOLOGIES, c'est-a-dire par 1la retranscription
graphique des réalisations individuelles.

La mimologie suppose la cohérence de la
transcription, tandis que la dissonance est une incohérence.
C'est ainsi que les archaismes du discours relayé par le
narrateur (au style direct) ne sont pas "humoristiques",
puisqu'ils sont acceptés dans 1le cadre de la convention
réaliste: il est normal que les personnages situés & une
époque historique donnée parlent une langue qui évoque celle
de ce temps-1la; c'est un des "effets de réel" du roman
historique.

Ce qui est essentiel & notre propos, c'est de
montrer que 1l'archalisme et la dissonance en général font
effet "humoristique" quand ils sont incongrus: ponctuels,
inattendus, inexplicables --quel quc soit le discours ol ils
se manifestent. Il faut bien noter que les marques de la
vieille langue ne sont pas productrices d'effet
"humoristique" EN SOI: il suffit de les concevoir intégrées
au projet mimologique qui est celui du récit historique. Les
archaismes ne prennent cette valeur que dans la mesure ol
la régle sérieuse n'est pas respectée: il n'y a pas
imitation de 1la vieille langue, mais wusage perverti de
celle-ci: re que Queneau en garde, c'est seulement ce qui en
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fait 1'étrangeté aux yeux d'un lecteur moderne. Ce qui est
"humoristique", c'est le systéme GENERAL du texte, qui fait
voisiner, dans un mé&me énoncé (pour un mé&me locuteur)

des états de langue historiquement incompatibles: "qu'est-ce
que c'est que tous ces mots-13? Je ne les entrave point?"
(FB 42).

Il y a sans doute un effet d'étrangeté des graphies
archaiques; mais cet effet est renforcé par sa rareté.
Queneau les emploie ainsi de manigre irrégulidre, alternant
forme moderne et forme ancienne ("le duc vuida plusieurs

petits verres" - FB 33), non pas comme moyen du réalisme,
mais comme moyen d'en jouer, de se moquer du roman
historique, justement. Par ailleurs, on rencontre des

dissonances chronologiques dans les autres romans, ol elles
ne sont pas motivées.

Leur diversité est grande, intéressant tous les
niveaux d'articulation:
- archaismes graphiques: "bien amé" (FB 15), "vuider"
(passim), "hyver" (ibid.), "acort" (p.26), etc.
- phonétiques: "ffrangoueze" (ZM 130 & FB 35), "frangoué"
(FB 42), "nigroman" (FB 35), "borgeois" (p.72), etc.
- lexicaux: "feudal" (FB 15); "épouvantement" (p.33);
"gabance" (p.15); "ardoir" (p.35); etc.
- syntaxiques: inversion ("Joachim me prénomme" - FB 17);
emploi non systématique des pronoms ("point ne le devine" -
FB 86); participe absolu ("a 1'étage second parvenue" - ZM
140); etc.

En fait, la dérision ne porte pas sur les
archalismes eux-mé&mes, mais sur le genre littéraire dans
lequel Raymond Queneau feint de se placer en écrivant LES
FLEURS BLEUES: le récit historique réaliste. Plus
précisément, il y a dérision du relais de parole imaginaire
qu'est un texte du XXeéme siecle "imitant" les vieux états de
la langue.

Ce que les archaismes manifestent, c'est un effet
d'osmose entre des discours normalement indépendants: celui
du narrateur et ceux de la fiction (les personnages); plus
encore, c'est l'osmose de tous les discours, mé&me dans les
romans situés 3 une époque contemporaine; la séparation des
langages s'est perdue dans la féte langagigre.

C'est ainsi que les archaismes sont aussi présents
dans des discours non-relayés, comme le discours du
narrateur, qui devrait étre exclu de 1la mimologie: '"se
signa le héraut" (FB 55). Il vy en a aussi dans ZAZIE:
"coyon" (p.178), et dans le VOL D'ICARE: "point ainsi ne me
nomme" (p.29); "je n'ose" (p.40); "pas a ma souvenance.
Point ne suis fol" (p.208). '

La dissonance diachronique 1la plus courante est
l'archaisme, mais il ne faut pas oublier aussi les

anachronismes: apparitions d'éléments de discours

incompatibles historiquement dans la méme isotopie: '"nous

n'allons pas nous chamailler pour une question de
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signifiants" (VI 143 - cf. pp.186-187).

Ainsi l'archaisme se trouve assimilable a la
graphie pseudo-phonétique: il produit la méme étrangeté.
Mais tandis que la dérision graphique affecte 1'écrit, 1la
dérision dissonante affecte le romanesque, en tant que type
de narration défini par 1la convention. Les genres
s'entremélent, se confondent, et 1'enl2dvement de Gabriel
dans ZAZIE devient une chanson de geste:

"courons sus aux guidenappeurs, et & la Sainte Chapelle
nous le délivrerons" (ZM 105).

DISSONANCES SYNCHRONIQUES

La manifestation du plurilinguisme dans ce que M.
Bakhtine appelle 1le langage "réfracté" du roman est tout
aussi réglée que 1'organisation graphique, lexicale ou
syntactique du texte: c'est ce que l'usage "humoristique” de
la dissonance met en évidence en quelque sorte
expérimentalement.

Chaque sujet qui prend la parole dans le texte (le
narrateur ou ses personnages) est censé employer un discours
cohérent. C'est 1la cohérence de ce discours qui est réglée
tacitement: cohérence interne (pas d'éléments inadéquats) et
cohérence externe (le discours n'est pas pergu comme écart
dans le contexte ol il s'enchlasse).

C'est ainsi que le roman (surtout le roman moderne)
reproduit, de manidre plus ou moins directe, de multiples
sous-ensembles du code commun: c'est 1la fonction, on 1l'a
dit, des mimologies que d'imiter les discours-types. Mais la
mimologie a des limites: tous les idiolectes concrets ne
peuvent apparaitre tels quels dans le texte romanesque; ou
bien ils sont réécrits (c'est le cas, par exemple, du
langage populaire dans le théatre le Moli§re ou le roman
du XIX§me), ou bien ils sont simplement interdits (l'argot).

A chaque locuteur (narrateur ou personnage) est donc
attribué un idiolecte (un usage individuel du code commun)
plus ou moins caractéristique; les r§gles de cohérence et de
réalisme imposent & la fois une certaine adéquation entre le
discours et le locuteur, et 1'homogénéité de ce discours: ne
pas dire n'importe quoi, et a n'importe quel moment.

L'"numour" est produit par exemple:

- quand un animal parle... et parle en outre une langue
raffinée: c'est le cas des chevaux des FLEURS BLEUES;
"eussiez-vous souhaité que je me laissasse faire?" demande
Démosthtne, 1le bien nommé (FB 35). Méme le perroquet

Laverdure, condamné au ressassement, intervient soudain par
un idiolectisme philosophique: "nous ne comprenons pas le
hic de ce nunc, ni 1le quid de ce quod" (ZM 147); &
l'inverse, Phélise, fille du duc d'Auge, ne sait que
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béler...

- quand une comtesse emploie un langage de poissonniére:
"vous nous reluquez comme si qu'on vous avait vendu des
zaricots qui veulent pas cuire" (FB 267); & 1'inverse,
Cidrolin a quelquefois des tournures de Précieuse: "vous
souffrites?" (FB 66), et Julie un lexique d'académicien:
"une véritable hétaire" (DV 20); le capitaine Bordeille
est "ravi d'avoir jacté avec autant de distinction" (DV 31)
et Valentin Br0 retrouve la syntaxe du Grand Sieécle: "la
lui pourrait expliquer" (DV 64);

- enfin, et surtout, quand le narrateur emploie des formes
qu'on n'attendrait pas dans 1le sociolecte littéraire qui
parait étre de droit le sien:

*¥ langue familiére: "pogne" (VI 78); "coinstot" (DV 70);

"ce qu'il venait foutre en sa boutique" (DV 47);
"repiquer au truc" (FB 49); etc.

* langue précieuse: "obnubiler" au sens classique (VI
106); "“céruléinité™ (VI 228); -"ecphractique" (FB 32);
ete.

* langue technique: "Gabriel s'apprétait 2 masser et,
dans ce but, bleuissait son procédé" (ZM 129).

*¥ vocabulaire tabou: "il voulait faire de 1'ironie, le
con (...) Un gérant, plus con encore..." (ZM 131);

* désinvoltures: "la sonnerie du truc-chose se mit &
téléphonctionner” (ZM 137). 1

Les énoncés peuvent donc étre hétérogenes,

entrecroisant les sociolectes incompatibles:

- le discours du duc d'Auge est l'exemple de la dissonance
pratiquée comme un des beaux-arts; il est grossier: "c'est
un con, votre astrologue" (FB 148); il parle petit-nigre:
"moi pas aller croisade" (FB 56); il sait "néologiser" 2
l'occasion: "de 1l'espagnol pinaga je tire pinasse puis
péniche, du latin sexta hora l'espagnol siesta puis sieste
et, 28 la place de mouchenez que je trouve vulgaire, je
dérive du bas-latin mucare un vocable bien frangoué selon
le§ régles les plus acceptées et les plus diachroniques" (FB
42).

La dissonance atteint ses sommets quand elle combine
de maniére étroite les niveaux de langue: "elle 1lui foutit
un bon coup de pied sur la cheville" (ZM 100 - passé simple
littéraire + lexetme argotique); "ce qu'il venait foutre en
sa boutique" (DV 47 - lexeéme argotique + syntaxe classique).

Le narrateur ne se fait pas prier pour exhiber 1la
dissonance, voire en la préparant:
"vous elites raison d'émigrer, Joachim, dit 1le comte
dans cet excellent frangais que tout européen cultivé
parlait a 1'époque. Voyez, si j'ose dire, cette nuit du
quatre aoQt, les aristocrates frangais n'arrétent
pas de faire des conneries" (FB 221).

Mais la dissonance n'est pas seulement limitée aux
chevauchements des niveaux de langue et autres
sous-ensembles d'un méme idiome; une des réussites les
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plus spectaculaire du babélisme quénien reste 1la mimologie
du baragouin, de ce que Zazie nomme superbement "les langues
forestigres" (ZM 92):

- imitation phonético-graphique: "dressé" devient "tressé" ,
"three" devient "sri", "well" devient "ouell" (FB 22); qui
s'étend méme aux emprunts lexicalisés: "fouttballe" (DV
131); “"sandouiche" (DV 65); "chécande" (DV 82); surtout dans

ZAZIE, des célebres "bloudjinnzes" (p.47) au
"baille-naite" (p.94), du "coboille" (p.112) au
"ouisqui" (p.149), sans oublier l'extraordinaire

"apibeursd2touillou" (p.150);
- imitation lexicale: "vous ferchtéez 1'iouropéen" (FB 19);

ou barbarisme: "on veut oulir", crient les touristes de
ZAZIE (p.96);

- enfin, la verve quenellienne se donne libre cours,
entremélant les idiomes: "adios amigos, tchinn tchinn, 2
la prochaine" (ZM 168); "vous comprenez le latin

peut-étre? Usque non ascendam anch'io son pittore adios
amigos amen et toc" (ZM 78); "male bonas horas collocamus si
non dicis isti puellae the reason why this man Charles went
away" (ZM 92); ou encore: "wie sind arrivati? sri hundred
yards? Andiamo!" (FB 20).

Encore une fois, soulignons que la structure de 1la

dissonance n'est pas originale: l'archaisme, le
pérégrinisme sont des figures tout aussi courantes que les
figures rhétoriques élémentaires. Ce qui en fait 1la

spécificité chez Queneau, ce n'est pas leur principe formel,
apres tout familier, que leur DESORDRE.

Par exemple, les archaismes des FLEURS BLEUES
pourraient @&tre sérieux, comme ils le sont chez Alexandre
Dumas, Walter Scott ou Zoé Oldenburg... C'est leur emploi
désordonné qui les fait "humoristiques".

Autre exemple: le langage cru de Julia, 1la langue
familiére de Valentin ne seraient pas pour nous surprendre
si Queneau ne mélait pas dans le vocabulaire de 1la
premidre les mots plus rares aux grossitretés; s'il ne
faisait pas alterner, dans 1le discours du second, les
aphasies, les nalvetés, avec une aisance qui confine
parfois & la logorrhée.

Ce qui importe dans la dissonance & visée
"humoristique", ce n'est pas de savoir quels types de
sous-codes sont en jeu & tel ou tel niveau d'organisation (
phonique, graphique, syntactique, etc., dédoublés selon
1'opposition synchronique/diachronique), mais comment
1'"humoriste” déroute notre attentg, fOt-elle préparée par
le contexte.

Ce fait est confirmé par des dissonances combinées,

31




qui mélent des sous-codes incompatibles, comme 1l'argot et
a vieille langue dans "moult te goures" (FB 18) ou "je ne
les entrave point" (FB 42).

Encore une fois, 1'"humour” nous semble se résumer 2
cette fuite constante loin de toute régularité, 1loin de
toute assurance. Ce perpétuel décalage, nous l'appellerons
perversion: c'est cet usage tout juste faussé de figures
répertorides qui est pervers. Il institue dans le texte 1la
déroute réitérée du sens, saluée par notre rire.

La dissonance, perversion de l'unité des discours,

introduit & 1'analyse de la perversion du dispositif
narratif: chronologie, personnages, effets de réel, etc.
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1.2. LES APPARENCES
D'UNE SUBVERSION DU RECIT

‘1.2.1. PERVERSIONS CHRONOLOGIQUES

Notre parcours des formes du désordre "humoristique"
(c'est-2a-dire de la production de non-sens dans l'énoncé) se
poursuit avec une des structures fondamentales du récit:
c'est 1la CHRONOLOGIE, qui organise la succession des
événements et 1leur durée. On sait que le récit a son temps
propre, dont le rapport 3 la durée historique est assuré par
les conventions chronologiques.

On peut essayer de montrer comment Queneau perturbe
ces conventions, en des points du récit ol nous relevons des
phénoménes "humoristiques":

"Queneau s'amuse & accélérer ou & ralentir, & détraquer
le rythme, le mouvement romanesque. Avec une
désinvolture qui tente de détruire jusqu'au livre
lui-méme, il s'amuse & truquer, puis & dévoiler le
truquage, a répéter, a se contredire"

(DAUBERCIES, 1960, p.122).

Les types de perversion chronologique varient selon
les romans; dans LE VOL D'ICARE on rel&ve un rythme rapide
d'enchainement des événements, qui n'est pas sans évoquer
1'agitation frénétique des premiers films muets:

LN rit.
Le restaurant.

GARCON (un autre)
Quel grand plaisir! Veuillez vous asseoir.

Icare s'asseoit, LN aussi, &2 cbdté de 1lui. Elle
prend la carte d'un air décidé.

Ils mangent. '

Icare paie et ils s'en vont.

La chambre (...)"
(VI 32).
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LES FLEURS BLEUES, par contre, se caractérise par la
structure en contre-point systématique, combiné avec
1'évolution d'une des isotopies (celle du Duc d'Auge) qui
finit par "rattraper" l'autre (par bonds de 175 ans).

Si dans le premier roman, la perversion dominante
est celle du rapport entre la durée réelle de la lecture et
la durée dans 1l'univers diégétique (peu de texte pour
beaucoup d'action), dans 1le second, c'est plutét le
principe méme de chronologie (comme struture syntagmatique
des événements) qui est perverti.

LE CONTREPOINT

On définit le contrepoint comme une forme de récit

ol "plusieurs isotopies distinctes se poursuivent en
alternance" (DUPRIEZ, 1980, p.133):

"l'isotopie est un terme proposé par Greimas. (...)

Considérons un mot lexical; inséré dans un texte, il

renvoie non seulement & un sens, mais & un référent

(...), il parle de quelque chose qui fait partie du

monde. Le type de réalité invoqué par 1'ensemble des

éléments du texte constitue 1'UNIVERS DU DISCOURS ou

isotopie. Il y a une isotopie quand les mots renvoient

a un 'méme lieu'"

(ibid. p.268).

LES FLEURS BLEUES révele une architecture
contrapuntique: les deux isotopies entretissées savamment
par Queneau sont, d'une part, celle organisée autour de
Cidrolin; d'autre part, celle organisée autour du duc
d'Auge.

I1 faut noter que 1la seconde est plus complexe
encore, dans la mesure ol a chacune de ses réapparitions,
les embrayeurs chronologiques, c'est-a-dire les indices de
l1'époque historique (civilisation, langue, références 2
1'actualité, etc.), sont chaque fois différents, bien que la
continuité du récit soit elle aussi assurée par les
personnages et leurs préoccupations.

Mais cette structure narrative originale n'est pas
en soi "humoristique"; au contraire, sa complexité tire le
texte vers wune réflexion sur 1'Histoire qui est plus
métaphysique encore que littéraire --de toute fagon,
SERIEUSE. Mais &elle est 1l'occasion de multiplier les
perturbations DE CETTE STRUCTURE MEME! En quelque sorte,
Queneau utilise la fiction chronologique comme objet de son
travail "humoristique"; elle 1lui fournit de multiples
occasions de nous dérouter plaisamment. :

L'"humour" se manifeste de manidre systématique, aux
transitions entre les isotopies, qui sont 1l'occasion
d'ambiguités et de diaphores. En particulier, le jeu des
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pronoms permet de créer des actualisations équivoques:
"... le duc d'Auge finit par s'endormir.
I1 habitait une péniche amarrée & demeure pres
d'une grande ville et s'appelait Cidrolin" (FB 16).

"... sa chaise longue l1'attend sur le pont. Il se
couvre le visage d'un mouchoir et le voila bientét en
vue des murailles de 1la ville capitale, SANS SE
PREOCCUPER DU NDOMBRE DES ETAPES"™ (FB 17):

dans ce cas, c'est 1'élément final qui ajoute a8 1'effet de
déroute du reste de 1'énoncé wune valeur "humoristique"
indiscutable; c'est justement parce qu'il fonctionne comme
diaphore, lisible dans chacune des deux isotopies. En effet,
Cidrolin révant se soucie peu du chemin & parcourir, et le
duc peut trés bien &tre pressé...

Le traitement de la plupart des transitions entre
les isotopies est basé sur le mé&me principe, mais chaque
fois différemment. Voici quelques exemples:

- "I1 <Cidrolin> déguste enfin trois verres et demi
d'essence de fenouil, et, en fin de compte, il se
couche et s'endort. Il se trouve face & face avec un
mammouth, un vrai" (FB 103);

- "I1 ne sent plus la terre ferme sous ses pieds, il e
l'impression de vaciller, 1la chaumiére commence 2
voquer incertaine, il va pouvoir s'étendre sur la
chaise longue sur le pont, mais wune fillette 1le
réveilla..." (FB 110) (noter 1l'usage des temps
verbaux) ;

- "<Cidrolin> décida de s'endormir. I1 y eut quelque
mal, mais il y parvint. Un cheval lui adressait la

parole. - Je peux dire un mot? demanda Sth&ne" (FB
132);
- "I1 ferma les yeux. - Je me demande quelle téte

elle aura, murmure-t-il encore.
Nous verrons cela tout a l'heure, dit le sire de Ciry a
ses deux beaux-fre2res..." (FB 117).

On assiste tout au long du roman & 1'érosion du
contrepoint, avec 1la disparition progressive de la
motivation du passage de 1'isotopie 2 1'autre (le sommeil),
et avec l'effacement progressif des oppositions historiques.
C'est ainsi que 1le dernier chapitre multiplie les effets
"humoristiques" uniquement déterminés par 1le travail
préparatoire des chapitres précédents.

Ce fait démontre 1'importance du CONTEXTE: dans
certains cas, 1'"humour" fonctionne EN SITUATION, & propos
d'énoncés qui ne portent pas de marques particuliéres. Par
exemple, lors de 1la rencontre Auge/Cidrolin (chap. XVII),
cette réplique du duc n'est "humoristique" que dans la
mesure oUu elle fait référence au contexte:

"moi aussi j'ai été peintre, ce qui peut paraitre
curieux pour un duc, un duc qui a fait les croisades.
J'étais méme un spécialiste de la peinture pariétale”

(FB 226).
Mé&éme la graphie peut avoir son importance: le duc ou ses
compagnons disent "chevauS" mais Cidrolin ou Lalix disent
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"chevauX" (FB 228 & 248).

Tout le sel de certaines répliques repose sur
l'effet du contexte: quand le duc avoue qu'il a "toujours
révé d'habiter sur une péniche" (FB 236) et Cidrolin,
symétriquement bien sOr: "j'ai parfois 1'impression de les
avoir dé ja vus en réve" (248).

Le jeu des isotopies conditionne 1l'effet
"humoristique" des références & 1l'histoire des sciences:
alchimie, préadamisme..., mais aussi les répétitions

(coleéres du duc, dialogues avec l1'abbé, "et ils jouerent
jusqu'a l'aube" <FB 110 & 248>, etc.). Il autorise aussi des
manifestations ponctuelles, comme 1la présence de 1'abbé
?iroto?, sous les traits d'un quasi-clergyman a mobylette
FB 45).

ANACHRONISMES

L'anachronisme est défini comme 1l'apparition, dans
un récit situé a une époque historique donnée, d'un élément
qui appartient -2 wune époque postérieure ou antérieure:
notion, objet, comportement, référence culturelle, etc.

Les anachronismes sont naturellement privilégiés
dans LES FLEURS BLEUES, mais on en rencontre aussi dans LE
VOL D'ICARE: "voil3d qui est bien pirandellien” (p.l4). Les

plus simples sont produits par des références 2 des
isotopies historiques non-compatibles avec celle ol se situe
apparemment le récits étant entendu que cette

incompatibilité est réglée par la convention, et qu'elle est
d'autant plus stricte que 1'ambition du récit est le
réalisme, Ainsi, peuvent apparaitre comme des
anachronismes "a-compte provisionnel... 1l'emmende... frais
d'enregistrement... timbre"™ (FB 56), bien que ce vocabulaire
moderne évoque les tracasseries fiscales et judiciaires qui
sont pratiquement transhistoriques!

L'anachronisme peut &tre prospectif comme dans
l'exemple précédent, ou rétrograde, comme dans cet énoncé du
duc: "je vais aller chasser la grosse béte, 1'aurochs ou
l1'urus, par exemple" (FB 93), ou dans la chasse au mammouth
(FB 103).

L'anachronisme peut &tre l'effet d'une figure qui
porte sur des niveaux moins complexes de structuration; par
-exemple, c'est une substitution dans un syntagme figé qui
produit les ‘“compagnies royales de sécurité" (FB 53) ou
encore "mire de quartier" (p.73) qui est la transformation
de "médecin de quartier®™.

L'anachronisme peut é&tre simple, mais aussi
complexe: dans la bouche de Louis IX, le nom de Salammbd
peut encore &tre accepté, dans la mesure ol on peut
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considérer qu'en tant que personnage historique, 1la
princesse punique lui est antérieure. Mais il est évident
dans le texte de Queneau (FB 25), que 1l'on ne peut plus
penser a Salammb® sans penser, évidemment, & Flaubert...
On voit comment 1'énoncé ne prend sens qu'en situation; si,
telle quelle, 1la référence & Salammbd n'est pas un
anachronisme dans la bouche de Louis IX, c'en est un dans le
roman de Queneau. Mais un anachronisme qui n'en est pas un,
un anachronisme justifiable, un anachronisme pervers:

"on ne prend pas la Bastille tous les jours, surtout au

treiziegme siecle" (FB 36). A
Ce qui caractériserait le mieux 1le traitement infligé au
réalisme historique, c'est sans doute la DESINVOLTURE. On

comprend que ce qui intéresse Queneau, ce n'est pas
l'imitation d'un passé qu'on s'efforcerait de rendre dans
son "authenticité", d'ailleurs bien problématique. C'est

plus subtilement un jeu avec 1les conventions 1littéraires,
une perpétuelle incongruité qui produit 1le plaisir de
1'"humour" par wune désorganisation des structures du
réalisme narratif.

Une forme singulieére de 1'anachronisme est
l1'hystérologie, qui ajoute & 1l'incongruité historique wune
impossibilité logique. On appelle hystérologie,

"dans un récit, la circonstance ou le détail qui devait
étre aprés <et qui> est situé chronologiquement
avant"

(LITTRE, cité par Dupriez, 1980, p.241).

"Sthe¢ne se mit alors & dégoiser son répertoire 2
tue-téte. Il en était 2 wun rondeau que Charles
d'Orléans S'APPRETAIT & écrire..." (FB 72).

Encore une fois on retrouve la faute, ici une faute
a4 la fois logique et narrative. L'"humoriste" semble
travailler 1le récit contre 1le récit, induisant des
détournements du sens dont la motivation nous échappe
encore.

1.2.2. LE STATUT PROBLEMATIQUE
DES PERSONNAGES

Le "personnage" romanesque se définit aujourd'hui
comme le point focal d'un ensemble de fonctions dans le
récit. Il est 1'unité 3 laquelle est attachée un certain
nombre de caractéres définis par la convention. En tant
qu'élément structurant de la narration, 1le personnage est
aussi l'occasion pour 1'"humoriste" d'exercer ses talents de
perturbateur.

La question du personnage apparait formellement
par le court-circuit ou la mise en abime: c'est évidemment
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le cas dans le dialogue entre Hubert et Morcol 2 propos de
l'affirmation du premier: "un personnage de roman ne peut
devenir un personnage de théatre"™ (VI 85). Question
centrale posée par le texte qui joue de 1'indétermination
des genres.

Le NOM du personnage est le caract2re qui assure son
unité, malgré l1'évolution du récit et les changements de son
statut actanciel. A 1'image de 1la personne réelle, le
personnage est douée d'une unité psychologique, de traits de
caractéres, et enfin d'un nom invariable. C'est cela méme
que Queneau met en question en affublant, & chaque occurence
de son nom de famille, le beau-frére de Valentin dans LE
DIMANCHE DE LA VIE; 1la déroute produite par une telle
profusion de patronymes est telle que les critiques ne sont
pas d'accord sur leur nombre: A. Blavier en compte 64 (1961,
p.40), et A. Bergens 47 (1975, p.213)... (Cf. PRINCE, 1969).

Cette fantaisie n'affecte pas tant 1le personnage

(qui est bien identifiable!) que son statut: sa situation
centrale, qui est la sienne dans le récit traditionnel, est
en quelque sorte déplacée. A 1la limite, l'importance
fonctionnelle du personnage comme actant est réduit au seul
fait de porter un nom, ou encore de justifier le nom qu'il
porte; on dirait que Queneau introduit des personnages pour
le seul plaisir de les nommer: '

"le monde des personnages de Queneau est une sorte de

ballet o0 s'agitent des ombres qui portent des noms

burlesques comme on porte des masques: un monde peuplé

non de personnes, mais de personnages"

(DAUBERCIES, 1960, p.1l00).

C'est le cas dans LES FLEURS BLEUES des multiples
noms mystérieux, qu'on croirait inventés par 1'auteur pour
l'occasion, et qui sont de vrais archaismes: Godons,

Brabangons, Néderlandais, Suomiphones, Pictes, Gallois,
Tiois, Norois; ou des citations: Amaurotes (Rabelais),
Hamaxobiens (Hérodote); ou encore des personnages

historiques: Mostanser Billah. On retrouve 1la primauté du
signifiant: c'est 1la matérialité du signe qui motive son
apparition et son emploi, non son référent.

On trouve la preuve de cette motivation formelle
dans 1'abondance des jeux sur la DENOMINATION:
- l'acrostiche: les prénoms d'Auge et de Cidrolin sont
Joachim O0Olinde Anastase Crépinien Honorat Irénée Médéric,
soit: Jslls A Culs Tl (FB 255-256); ceux du gardien
d'immeuble, Louis Antoine Benoit Albert Léopold Antoine
Nestor Charles Emile, soit: L.A. B.A.L.A.N.C.E. (c'est
-3-dire le cafardeur en argot...) (FB 250);
- la remotivation: Aroun Arachide (ZM 184) est une
paronomase d'Haroun Al-Raschid, le prestigieux calife des
MILLE ET UNE NUITS; ou Altaviva y Altamira, pour lequel
Beaumarchais et la géographie préhistorique se sont croisés;
ou encore la tribu des féroces Hain Tenys Mérinas, allusion
& un titre de J. Paulhan (LES HAIN-TENYS, POESIE DE DISPUTE,
1939 - DV 57); ou plus simplement Virole, Balustre (DV),
Pédro-Surplus (ZM), etec.
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- la paronomase: Talau, Talo, Thaillault, Allali et
Cétéra (FB 40); le Paltoquet (DV 183); Barbouze de chez Fior
(zM 9), etc.

- 1'accumulation: Julia Julie Antoinette (DV 19) et Chantal
Marie Berthe Eléonore (DV 21);

- l'incongruité: la veuve Mouaque "comme tout 1le monde,
qu'elle ajouta" (ZM 107); Jeanne Laloch&ére (ZM); Panigre,
Parpillon, Foucole, Panneton, Poucier (DV); Onésiphore

Biroton (FB), etc.

La dénomination "humoristique" remplace 1l'effet de
réel qui est la sienne dans 1la fiction, par un "effet
d'étrangeté" qui provient de la remotivation parasitaire du
signifiant; le personnage semble &tre soumis & la forme de
son nom qui dicte son apparition par une pure analogie
phonétique ou logique.

Le désordre de la dénomination rejoint de multiples
effets de miroir commentés par J. Bens au Colloqueneau de
Verviers (1982): perscvnnages protéiformes (le Trouscaillon
de ZAZIE), personnages bi-sexuels (Gabriel/Gabriella et
Marcel/Marceline), noms masculins pour des personnages
féminins et vice-versa (Yoland, Lucet/ Bertrande,
Sigismonde), noms humains pour des animaux (Démosthene,
Stéphane), etc.

Avec le personnage, une des figures centrales de
l1'idéologie réaliste de 1la fiction est ainsi mise & mal:
c'est une des conséquences subversives du travail de
1'"humour".
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1.2.3. UN ANTI-REALISME ?

Le projet réaliste d'un texte implique que
l'isotopie présente un certain degré d'analogie avec
l'univers empirique: cette analogie mesure la vraisemblance,
fixée par la convention, c'est-a-dire par 1'idéologie.

Le code accepte des degrés de vraisemblance fort
variables, mais organise les isotopies non-réalistes selon
des sous-codes plus ou moins différenciés: fantastique,
féérie, épique, science-fiction, etc.

Le travail de 1'"humoriste", dans ces conditions, se
rameéne 3 une recherche continue de 1'indétermination: 1le
texte "humoristique" travaille la convention réaliste sans
respect des limites entre les genres. Sur un fond réaliste
--car le texte semble généralement respecter ces
conventions-- apparait soudain un effet d'irréel ou plus
exactement "d'anti-réel" qui provoque la réaction
caractérisée par S. Potter. Ainsi que le signale V.
Panaitescu,

"ce qui caractérise les "humoristes", ce n'est pas un
réalisme balzacien, c'est plutét un REALISME
FANTASTIQUE dans le genre des contes de fées"

(1971, p.98).

Mais alors que le merveilleux du conte de fées est
un systéme d'irréalité qui posséde une certaine régularité
et une certaine finalité, 1l'anti-réalisme "humoristique"
n'est jamais que la rupture de 1l'isotopie, comme la
dissonance est 1la rupture de 1la cohérence de 1'énoncé:
incongruité.

On trouvera un exemple singuliérement frappant de ce
fantastique dans LE VvVOL D'ICARE, roman basé sur la
coincidence "accidentelle" entre 1'isotopie premigére du
roman (le monde des écrivains Lubert, Surget, etc.) et celle
secondaire de leurs oeuvres: Icare, Corentin Durendal,
Maitretout, Adélaide, etc. C'est ainsi que les
personnages disparaissent sous les yeux (sous la plume) de
leur créateur:

"je vois donc Corentin Du... mais non, je ne le vois
pas!"
tandis que les amoureux se retrouvent dans le roman de
Surget parce qu'ils
"doivent venir de chez Jean";
et bien entendu,
“ils disparaissent, Jean les ayant transportés au bois
de Vincennes" (VI 174).
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Ce que 1'"humour" met en évidence est 3a 1la
vraisemblance ce que l'arbitraire est au signe: le fait que
l'effet de réel est toujours un effet de l'art, comme le
constate Valentin (DV 63). C'est ainsi qu'il est aussi aisé
de produire du non-réel vraisemblable que du réel
invraisemblable: 1les formes littéraires sont exactement les
mémes dans le reportage et dans le récit de fiction.

Cette incertitude fait le confort du récit réaliste,
qui s'efforce de s'assimiler, autant que possible, a une
"histoire" réelle. On peut montrer que Queneau utilise cette
ambiguité lide 3 toute fiction, pour renforcer
l'incertitude qu'il se plait a installer dans sa
narration. Incertitude qui est la perversion par excellence:
ni subversion évidente, ni acceptation 1limpide, juste une
inquiétude indécelable et pourtant efficace.

Chevaux qui parlent, humains qui bélent,
personnages qui s'échappent du papier, sont les exemples les
plus spectaculaires; il faudrait aussi citer 1les détails
innombrables de 1'irréel "humoristique": "le gras-double aux
pointes d'asperges" (DV 37), le café qui fait dormir Julia
(DV 162), Morcol qui dessoQle en une ligne (VI 35), la
"chartreuse chaude" (ZM 51), etc. 11 faut, avec C. Leroy,
parler de "limites non-frontiedres entre humour et
fantastique™ (1980). i

Le réalisme quénien est donc 13 avant tout pour
faire ressortir, sur wun fond de banalité, l'anti-réalisme
"humoristique™, que C. Simonnet appelle trés justement
1'INSOLITE:

"il apparait de fagon évidente, & 1la lecture de
n'importe 1lequel des livres de Queneau, que la
transposition et 1'éclairage du réel s'effectuent sous
le double signe du banal et de 1'insolite"

(1962, p.63).

C'est ce travail que S.B. Fertig, dans sa these
- (1982) et dans son intervention au colloque de Verviers
appelle "défamiliarisation", ou, d'aprégs V. Chlovski:
OSTRANENIE (op. cit., p.110), qui consiste & couper le réel
du 'systéme habituel de sa représentation, qui le rend a la
fois familier et inoffensif, banalisé par la dénomination.

Comme le jeu aléatoire avec le signifiant rend au
signe sa pleine épaisseur, son étrangeté objectale, les
procédés de la défamiliarisation rendent au’  référent son
indétermination native: son NON-SENS. Un de ces procédés,
commentés par C. Simonnet (1962) et par S.B. Fertig (1982),
est l'usage de périphrases inutiles, employées pour désigner
des objets --comme si on avait perdu leur nom, c'est-a-dire
l'usage familier du monde.

C'est, dans LE VOL D'ICARE, "une voiture sans
chevaux dans laquelle sont assis deux ours" (p.109); dans
LES FLEURS BLEUES, "ce sont bestioles vives et couinantes
qui courent en tous sens sur leurs pattes rondes. Elles ne
mangent rien de solide et ne boivent que du pétrole. Leurs
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yeux s'allument & la nuit tombante" (p.45); ou dans LE
DIMANCHE DE LA VIE, "un endroit, situé¢ dans les gares, ol
l'on pouvait déposer des colis, valises ou musettes sans
crainte qu'on vous les dérobat, 1l'administration des
chemins de fer se chargeant gracieusement de leur
surveillance, et ce, moyennant une somme modique" (p.66).

Un autre procédé consiste & brouiller 1'isotopie en
laissant coexister, sans . résoudre 1'ambiquité qui en
résulte, deux ordres de réalité incompatibles: comme la fin
de ZAZIE, quand le perroquet Laverdure et son maitre
Turandot échangent (semble-t-il) leurs réles:

"- Et si je me mettais dans la cage, dit Turandot, et

?ue ge soit Laverdure qui me porte? (p.186)

- Alors au revoir, les gars! dit Laverdure.

- Tu causes, tu causes, dit Turandot, c'est tout ce que

tu sais faire.

Et ils s'envolérent dans la direction Bastille"

(p.187).
On retrouvera la méme ambiguité a la fin du VOL D'ICARE:
Icare est-il tombé, ou tombe-t-il encore? Cette question,
nous le verrons, souleva une controverse significative au
Colloque de Verviers...

Ce qui fait 1'anti-réalisme "humoristique", ce n'est
pas l'institution d'une réalité présentée d'emblée comme
différente (comme la féérie ou le fantastique): c'est au
contraire un hyper-réalisme qui suspend 1'illusion de
familiarité que 1'épaisseur du langage interpose entre le
monde et le sujet, pour le rendre & une perception
quasi-phénoménologique (cf. FERTIG, op. cit.). Comme 1l'écrit
M. Blanchot:

"cet art surmonte le réalisme et, en le serrant au plus
preés, par un accompagnement légérement faussé, l'attire
dans 1'insolite et dans 1l'irréel."

(1943, p.239).

Ainsi 1'"étonnement analytique" dont parle S. Potter
est en fait 1'émergence, & travers 1'écran des habitudes,
des automatismes et des indifférences, d'une part de la
présence des objets réels éclairés par un langage différent,
d'autre part du langage lui-mé&me comme médium nécessaire
mais contraignant de 1la représentation. Ce retour sur le
langage comme TRAVAIL de signification (ou signifiance)
constitue wune maniére de court-circuit: une sorte de
métalangage parasitaire, qui détourne 1l'attention, de
l'écoulement du sens vers l'opacité des signes.
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1.2.4., LA LOGIQUE DANS TOUS SES ETATS

Le dernier niveau d'organisation du langage
qu'affecte 1'"humour" n'est plus strictement grammatical.
Mais ses catégories sont d'autant plus rigoureuses et
nécessaires qu'elles relaient celles de la grammaire en tant
que structures fondamentales du discours: nous parlons de la
logique. Plus que le réalisme, la logique fonde la cohérence
du discours: le logos, c'est 3 1la fois 1le 1langage comme
pratique et 1'ordre du langage. L'illogisme affecte notre
représentation du langage radicalement, au sens propre: a la
racine.

Il convient encore une fois de distinguer entre
1'illogisme attribué au narrateur et 1'illogisme de ses
personnages; non pas que leur principe ne soit pas le
méme, ni leur forme textuelle. Mais les implications des
illogismes intentionnels qui sont ceux du narrateur sont
d'une autre portée que 1les 1illogismes naifs, que B.
Dupriez appelle NIGAUDERIES (1980, p.311).

La nigauderie relayée est un indice qui définit 1le
personnage auquel elle est attribuée: elle signifie que le
locuteur en question ne maitrise pas 1le discours de la
vérité: il dit des ‘"cobneries" (ZM 165). Ainsi, la
nigauderie ne concerne que l'univers personnel du
personnage, et non pas, comme dans le cas d'une nigauderie
feinte par le narrateur, l'univers de représentations commun
au narrateur et au lecteur.

On ne s'étonnera pas de voir Valentin dire de Goethe

qu'il fut "1'auteur de FAUST, de WERTHER et de MIREILLE" (DV
187), et que "maitre d'h6tel"” est la forme allemande de
"loufiat" (DV 153). De méme, on comprend que
Bertin-Poirée, 1le Protée de ZAZIE, s'exclame en lisant le
dictionnaire:

"et qu'est-ce qu'il y a dans les feuilles roses? des

cochonneries, je parie... Jj'avais pas tort, c'est en

latin... "feér ghiss ma-inn nich't'"... enfin des mots

que tout 1le monde connait: vestalat... vésulien...

vétilleux" (ZM 161).

Valentin et Bertin-Poirée illustrent 1la figure la
plus courante de la nigauderie: la CACOLOGIE,
particulidrement appréciée chez Queneau: c'est le Panthéon
de Gabriel, jamais 1a ol il le désigne (ZM 90 - 117 - 147 -
151). Zazie, elle, préfeére employer le développement
sophistique de la cacologie, qu'est le raisonnement faux, ou

PARALOGISME::
- "moche comme vous &tes, vous n'aurez pas de mal 2
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redécrocher un coquin" (ZM 175);

- "maman avait un avocat venu de Paris espré&s, un qui

cause pas comme vous et moi, un con, quoi" (ZM 52).
Mais apreés tout, ces énoncés sont vrais pour elle... et
peut-&tre pour le narrateur! Ce qui est "humoristique"
dans leur cas, c'est 1a brusque rupture d'une logique
attendue: les voies de la vérité ne sont pas toujours les
plus fréquentées...

C'est Morcol, le détective, qui est vraiment le roi
du paralogisme: "le temps c'est de l'argent, donnez-moi
l'argent de la réflexion"™ (VI 187). Ou encore, en plus
grandiose:

"supposons que je sois ce Nick Harwitt habitant rue
Bleue et que je sois en fuite. Je ne retournerais pas
rue Bleue. OU irais-je? Comme Jje n'aurais pas une
grande expérience de la vie, puisque vieux seulement de
dix, quinze pages, je me rendrais naivement dans une
rue d'un nom analogue. Ne connaissant pas bien Paris,
je me retrouverais rue Blanche. Voild un raisonnement
qui me parait impeccable" (VI 19).

Raisonnement doublement pervers en ce qu'il n'a rien
de logique, et en ce qu'il am&ne quand mé&me Morcol & deux
pas d'Icare: la logique, encore une fois, est doublée...

Le paralogisme ne surprend pas chez wun capitaine
Bordeille:

". Comment se fait-il que Valentin Br0 ne figure pas
sur la liste de vos effectifs?
- Comment, trés chere, voulez-vous que je le sache?
S'il y figurait, je pourrais vous dire les raisons pour
lesquelles il ne pourrait pas y figurer, mais, du
moment qu'il n'y figure pas, je ne vois vraiment pas
les raisons pour lesquelles il ne pourrait pas y

figurer.
- C'est vrai, reconnut Chantal"
(DV 32-33).
Mais il en va différemment avec 1les cacologies ou
les paralogismes qui viennent troubler l1'unité
psychologique: comment accepter, dans une conception

monadique du personnage, que Zazie, Valentin ou Cidrolin
allient la finesse et la nigauderie? C'est encore une fois
1'image du "héros" qui se trouve contredite par Queneau,
exactement de la m&me manidre que celle de 1la "belle
langue".

La nigauderie 1logique devient plus significative
quand c'est le narrateur qui la commet: comme 1l'usage fautif
de la grammaire, l'usage fautif de la logique constitue une
distorsion complexe de son comportement attendu.
Habituellement maitre du sens comme de la narration, le
voila qui s'abandonne au signifiant, en dérive dans le
langage. La perversion logique s'accomplit, comme toutes les
métaboles de 1'"humour", sans esprit de systéme, sans
discours préliminaire: par surprise.
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Ses procédés sont treés variés. C'est par exemple 1la
RHETORIQUE qui soudain excdde la logique par la production
de figures excessives:

- des dissociations: "n'importe quelle combinaison
syntaxique "conforme au code" imposant 1'association de
termes aux sémémes inassociables" (DUPRIEZ, 1980, p.162):
"harengs pluvieux" (FB 31); roucoulement des automobiles (FB
235); "la voix pleine d'eau" (ZM 126);

- des métaphores exagérées: "cinq fiacres venant des quatre
coins de l'horizon faisaient résonner de fagon sinistre qui
les pavés, qui l'asphalte, qui méme la simple boue" (VI
105); "les -lédvres sablonneuses, 1'oeil pointu, 1la voix
dérapante" (DV 158);

- des remotivations accidentelles, comme "le zinc .en bois
depuis 1'Occupation" (ZM 20);

- des brachylogies: "la bonne d'enfant, c'était lui! (...)
le plombier, c'était lui! (...) L'autre jour, au restaurant,
un gargcon maladroit me renverse un haricot de mouton sur mon
gilet. Le haricot de mouton, c'était lui! Enfin... je veux
dire..." (VI 103); etc.

Mais le narrateur n'est pas en reste; sans compter
les discours indirects 1libres ol il en partage la
responsabilité avec 1le personnage, on peut lui attribuer
quelques cacologies:

- "en rangeant soigneusement sa publication sous ses fesses"
(zM 13);

- "elle pourra attendre, joyeusement, 1les lourdes
conséquences de la sénilité" (DV 206);

- "CINQ fiacres venaient des QUATRE coins de l1'horizon" (VI
105);

- "le chapeau fut un probléme; Valentin le résolut en se le
mettant sur la téte, le probleéme" (DV 63); etc.

Comme Morcol, le narrateur se livre & d'incertains
exercices logiques, et nous conduit 2 la juste conséquence
de ses prémisses par le chemin des écoliers, comme au cours
de ce dialogue entre Cidrolin et le maitre d'hbtel:

"~ Je voudrais retenir une table.
Il lui demanda son nom.
-~ Dicornil. Monsieur Dicornil. D comme duc, I comme
Joachim, C comme capétien, 0 comme Onésiphore, R comme
Riphinte, N comme N et le reste & l'avenant.
- Dupont. C'est bien cela? Pour monsieur Dupont?
- Vous m'avez compris. (...)

Un maltre d'hdtel demanda cependant avec hauteur
si on l'avait retenu sa table. Cidrolin répondit que
oui. A quel nom?
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- Dupont. Monsieur Dupont.

- Si vous voulez bien venir par ici, monsieur Dicornil™®

(FB 122-123). ,
L'épellation rend 1l'erreur du correspondant encore plus
illogique. La réponse de Cidrolin, qui souligne cette
absurdité, peut étre comprise soit comme un acquiescement
désabusé de Cidrolin, soit comme la réponse convenable dans
une situation normale.

Mais les perversions 1les plus déroutantes de 1la
logique ne sont pas tellement 1les figures ol elle est
contredite, mais plutdt celles ol elle est dépassée par
ses raffinements mémes: on pourrait appeler ce cas celui
de 1'hyperlogique:

- "le chapelain devina que le duc envisageait de passer
4 la rébellion ouverte. Le héraut devina la méme
chose. Le duc devina que les deux autres avaient
deviné. Le chapelain devina que le duc avait deviné
qu'il avait deviné, mais ne devinait point si le héraut
avait 1lui aussi deviné que le duc avait deviné qu'il
avait deviné. Le héraut, de son co6té, ne devinait
point si le chapelain avait deviné que le duc avait
deviné qu'il avait deviné, mais il devinait que le duc
avait deviné qu'il avait deviné"

(FB 57);

- "c'était pas un satyre qui se donnait 1'apparence
d'un faux flie, mais un vrai flic qui se donnait
l'apparence d'un faux satyre qui se donne 1l'apparence
d'un vrai flic"
(ZM 59);
belle définition de Pédro-Surplus, alias Trouscaillon, alisas
Bertin-Poirée, alias Aroun Arachide...

Mais il est vrai que la logique la plus simple est
en soi déroutante, comme le prouve ce passage du DIMANCHE DE
LA VIE:

". Vous étes ce qu'on appelle une cliente fidele.

- Treés bien dit. Et savez-vous pourquoi, jeune homme?
- Non, mais dans quelques instants je le saurai.
Troublée, la dame demanda:

- Comment ferez-vous?

- Je vous écouterai.

Pleine de suspiscion, elle réfléchit quelques
instants, mais, comme elle ne savait & quoi réfléchir,
elle perdit le fil de son discours..."

(DV 93).
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La métabole 1illogique nous apprend que faire
confiance au langage pour dire la vérité naturellement,
c'est faire preuve de la mé&me naiveté que Valentin, qui
ne comprenait pas "que 1'écriture pOt servir & transmettre
des inexactitudes" (DV 64) et qui "pensait que 1le 1langage
devait formuler la vérité et le silence la cacher" (DV 205).

Or, le langage, livré a lui-méme, produit toujours
un effet de réel mais ne garantit pas la vérité de ce qu'il
énonce. Alors, si on peut mentir avec le langage, est-ce que
le langage n'est pas mensonge? La Vérité n'est-elle qu'un
effet de structure, et non une essence, adéquation
ontologique entre le juste ordre des choses et 1le juste
ordre du langage?

"C'est toujours une grande affaire que de parler;
cela va plus loin que le contenu apparent"”

(EGC 13).
Méme sans aller aussi loin, on peut dire que le
travail "humoristique™ de 1la 1logique rompt 1'adéquation
entre le "bien parler" et le "bien penser". A tous les

niveaux du code, vy compris les plus complexes et les plus
profonds, 1'"humour" se présente comme une obnubilation du
sens.
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2. LA SUBVERSION ET SES CONTRESENS

2.1. L'""HUMOUR"™ COMME METALANGAGE

"Parler c'est marcher devant soi"
(ocsM 360).

UNE CRITIQUE PRAGMATIQUE DU SIGNE

A partir de notre question initiale: comment
fonctionne 1'"humour"? nous avons commencé par accumuler des
observations. Le sourire du lecteur, nous en avons situé la
source dans de singulieéres figures. Deux principes les
caractérisent: d'abord, qu'elles affectent 1la totalité du

systeme langagier, depuis le plus simple niveau
graphico-phonétique, jusqu'aux structures élaborées de la
narration ou de 1la logique. Ensuite, qu'elles sont

exactement assimilables & des FAUTES, <c'est-a-dire a des
emplois irréguliers du code, dont 1les conséquences se
rameénent a ceci: 1'interruption du fonctionnement "“normal"
du code, la production du non-sens.

Cette conclusion n'est pas nouvelle, déja évoquée
par C. Daubercies (1960), reprenant la th&se de R. Garapon
sur LA FANTAISIE VERBALE ET LE COMIQUE dans 1le théatre
frangais du Moyen-Age 2 la fin du XVII2me sitcle (these de
1955):

"d'une mani2re générale, la fantaisie verbale peut se
définir comme étant ce qui, dans un texte donné,
constitue un jeou libéré du souci de la signification et
placé sous le signe de la gratuité. Pratiquement, il vy
a fantaisie verbale dés que le plaisir d'assembler les
mots et de jouer avec eux prend le pas sur la volonté
de signifier"
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(1957, p.10);

ou encore par P. Guiraud, étudiant les jeux de mots:
"le jeu verbal postule une défonctionnalisation de
l'activité lingquistique normale; et méme dans les
jeux de mots les plus subtils, l'ambiguité inhérente
au genre va a l'encontre des exigences élémentaires de
la signification. C'est un déficit, qui pour é&tre,
quelquefois, récupéré par la rhétorique, n'en demeure
pas moins une faille dans le discours, & plus forte
raison quand ce discours cesse de signifier, de dire
quelque chose, quand il viole 1les régles 1les plus
élémentaires de l'idiome. C'est alors la communication
qui est mise en cause et ceci est déja, en soi, une des
grandes causes du rire"
(1976, p.111-112).

Mais la mise en évidence de 1la "faille dans le
discours" n'est qu'une étape du commentaire. Si 1'"humour"
(pour le moment) est "défonctionnalisation de 1l'activité
linguistique", vo0ila seulement le "comment"; reste encore 2a
chercher . le "pourquoi". On voit comment, alors que
1'"humoriste" semble s'efforcer d'évacuer le sens du texte,
le lecteur, de son cb6té, n'a de cesse que de lui trouver
une voie.

11 y a quelque chose de singuligrement grave dans
l'exigence de sens: comme si on supportait difficilement que

le texte n'accomplit pas sa promesse, c'est-a-dire:
signifier de maniére ordonnée. C'est pourquoi la
déconstruction "humoristique" ne va pas sans un certain

malaise, qui, pour n'étre qu'une part de 1l'expérience de
1'"humour", n'en constitue pas moins le fond d'inquiétude
sur lequel il poursuit son activité singuliére. C. Simonnet,
encore une fois pénétrant, le signale:
"gi la littérature retrouve son caractére trop souvent
oublié de jeu, ce jeu a la longue ne manque pas
d'étre un peu inquiétant, et pas aussi innocent qu'il
semblerait au premier abord, car le langage, dans ces
étranges variations, est soumis & rude épreuve"
(SIMONNET, 1947, pp.l6-17).

Voila notre interrogation réorientée: pourquoi cette
inquiétude? pourquoi la dysfonction du signe est-elle si
déroutante? On va voir comment 1'"humour" porte notre
curiosité au coeur de la question du sens, en mettant en
pratique (en exercices) ce qui fait l1'objet théorique de la
modernité. Car, comme le note D. Nogquez, 1le travail de
1'"humour" repose sur la structure fondamentale du signe:

"tout est donc dans cet entre-deux du signifiant et du
signifié, dans leur JOINTURE"
(1969, p.43).

A sa manigre, 1'"humour" nous parle du signe, et
plus exactement du proceés de la signification, du sens EN
TRAIN DE SE FAIRE, de ce que J. Kristeva appelle la
"signifiance":

"nous désignerons par SIGNIFIANCE ce TRAVAIL de
différenciation, stratification et confrontation qui se
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I

pratique dans la langue, et dépose sur la 1ligne du
sujet parlant une chaine signifiante communicative et
grammaticalement structurée"”

I (1969 - DUCROT-TODOROV, 1972, p.445).

‘ En pervertissant le texte, 1'"humour" suspend la
fuite continue de 1l'attention vers la signification, ce
glissement d'un signe & 1'autre qui est 1la routine du
] déchiffrement, et 1la détourne vers 1la matérialité de
l'opération, posant comme opacité ce qui était jusque 12
transparence: le signifiant.

' Il y a comme une fécondité excessive du signe qui
produit et prolifére, parasitant ou court-circuitant le
procés de signification en- toute incohérence. Cela est
particuliérement sensible aux niveaux élémentaires
d'articulation:

-~ homophonies: "des mérites ou démérites des machines 2
laver" (ZM 41); "vous étes en rupture de ban sur ce banc"
(VI 164); "un murmure approbateur suivit ce discours court"
(FB 182);

- paronomases: "leurs admonitions et admonestations"™ (FB
162); ‘"sur un vieil écorné carnet" (ZM 112); "billevesées,
bagatelles et bibleries de mes deux" (ZM 151); "leur coeur
absinthé s'absente 1le 1long d'abscisses abstruses et
peut-&tre abyssines" (VI 88);

- allitérations: "le tonton est wune tata" (ZM 78); "la
famille BrQ ne pipa pas ou pipa peu" (DV 113);

- isolexismes: "sacheurs sachez sachier" (DV 107);

- homéotéleutes: "Lamélie, hagarde, le regarde" (VI 48); "Ah
le frocard, le pendard, 1le flemmard!" (FB 66);; "elles
demeurérent silencieuses, penseuses, réveuses" (ZM 143);
"du sainfoin dans 1les génitoires, du tintouin dans le
pancréas, des parpaings dans l'estomac..." (VI 43); "la faim
me tenaille et je défaille, vaille que vaille" (VI 168);
"c'est mon seul secours et mon unique vrecours" (VI 175);
etc.

Ce que dévoilent ces figures, ainsi que celles, plus
complexes, que nous avons recensées plus haut, c'est 1'exces
du signifiant comme saturant le syntagme d'éléments
superflus. C'est exactement cela 1'absurde: un signifiant
dont on ne sait que faire, un signifiant sans signifié, qui
oppose & 1l'habituelle transcendance du sens 1l'immanence
tetue de la substance du signe.

On peut assimiler ce phénom&éne & une perversion de
la "fonction poétique" du langage, définie par R. Jakobson
comme la projection du "principe d'équivalence de 1'axe de
la sélection sur 1'axe de la combinaison" (1963, p.220).
Tout se passe comme si le syntagme déterminait son propre
développement. C'est ce que décrit L.E. Jones & propos des
FLEURS BLEUES, qui devient "le libre jeu des signifiants &
la dérive":

"les divers équilibres entre 1'événement et la création
donnent de plus en plus de place & 1la texture du
langage, aux relations entre les signifiants en tant
qu'ils créent et révelent notre expérience, plutét
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qu'aux relations entre les signifiés"
(1971, p.335),

METALANGAGE, MISE EN ABIME,
ROMAN TEXTUEL

C'est pourquoi on peut dire que 1'"humour" est d'une
certaine manigé¢re un métalangage en acte dans le texte, en ce
qu'il nous parle du signe tout en jouant sur le signe, comme
le signalent I. Simatos (1980, p.27) ou J.-M. Klinkenberg:

"on peut poser que 1l'oeuvre de Queneau --et c'est
méme 13 son aspect principal-- se présente comme une
vaste méditation sur 1le langage, méditation dont
1'allure cocasse ne doit pas masquer la gravité.
Au-dela des, problémes du frangais parlé, c'est la
valeur méme du langage humain, notre principal outil
de communication et de connaissance, qui est mise en
cause. C'est dire si l'oeuvre de Queneau posseéde une
actualité brOGlante & 1'heure ol les récents
développements de la linguistique obligent les sciences
humaines et toutes les disciplines philocsophiques (et
particuliérement l'épistémologie) & wune révision
déchirante"

(KLINKENBERG, 1967, p.48, note 2).

0. Ducrot et T. Todorov ont déja noté 1la fonction
métalinguistique des énoncés non-grammaticaux (1972, p.168)
qui permettent aux grammairiens de fonder 1la description
formaliste du code sur 1'opposition grammaticalité/
a-grammaticalité. ©C. Sanders explique comment le jeu sur la
graphie est un exercice sur l'arbitraire du signe:

"ces graphies bizarres qui surgissent de facon imprévue
de la page imprimée témoignent de fagon plus é€loquente
de 1l'étrangeté de nos conventions linguistiques que ne
le ferait tout un volume de transcriptions phonétiques"
(1980, pp.10-11).
Autre legon: l'effet structurant du langage sur le réel est
brouillé par 1les équivoques et les variations graphiques;
ainsi la simple différence entre '"chevaus" et "chevaux"
"pose pour Cidrolin le probléme délicat de savoir si deux
mots différents peuvent signifier la 'méme' chose" (ibid.,
p.181).

Cette forme de métalangage n'est aprés tout
qu'indirecte; elle met en évidence le fait de 1langue, sans
le commenter. Le métalangage direct est pourtant une des
ressources de l1'"humoriste", qui n'hésite pas a interrompre
le déroulement du récit pour le commenter & l'improviste: la
métabole proprement métalinguistique, selon B. Dupriez,
c'est le COURT-CIRCUIT (1980, p.137).

(1) Le court-circuit direct renvoie au contexte
immédiat de 1'énoncé:
* réflexion stylistique ou pseudo-stylistique: "“ga
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faut avouer, dit Trouscaillon qui, dans cette simple
ellipse, wutilisait hyperboliquement le cercle vicieux de la
parabole" (ZM 115); "dit-il anaphoriquement" (ZM 116 & 117);
"avec un point d'interrogation, car la réponse était
percontative" (ZM 125);

* goulignement de l'énonciation: "Gabriel dit: ah.
Charles ne dit rien. Puis Gabriel reprend son discours et
dit de nouveau: ah" (ZM 16); & rapprocher de: "ICARE: Je
dis: mince" (VI 190);

* court-circuit sur la phonétique: "les verres
riment avec les couverts" (VI 69); "on a bien fourré mon
excellent ami Donatien & la Bastille pour des pécadilles.
Tiens, cela rime - Pauvrement, remarqua l'abbé Riphinte" (FB
176);

*¥ court-circuit sur la graphie: "qu'est-ce que tu
pratiques comme sports? demanda Bourrelier en pensant le
pluriel d'un s qu'il ne pronongait pas" (DV 156); "il faut
te mettre les points sur les i. J'ai des soucis, avec un
point sur 1'i" (VI 93); "en roulant les derniers mots de sa
question entre des guillemets" (ZM 155);

*¥ soulignement de la convention grammaticale: & deux
reprises, dans ZAZIE, dialogues concernant l'opposition des
désinences "-a", "-ais" et "-ai" (pp.163 & 165), ou
1'opposition "je me véts/ je m'en vais" (p.160-161); dans
LES FLEURS BLEUES:

"alors je me suis permise...

- Permis,

- Permis? Pourtant... l'accord du participe?
- Vous y croyez encore?"

(FB 38);

* raffinements graphiques: " j'aurais pu décrocher un
évéché en intrigant au Concile; mais je ne suis pas un
intrigant" (FB 91); "“tout fringant et bien fringué" (DV
140);

*¥ courts-circuits sur la motivation des locutions:
"on dit comme ga, jeter le manche aprés la cognée, et puis,
si l'on essaie de comprendre exactement, on ne comprend
plus" (FB 125);

* étymologies: par... le cheval Stephe (FB 189) a
propos de "nostalgie", ou par le duc lui-méme a propos de
"péniche", "sieste”" et "mouchoir" (FB 42):

"ce sont des mots que j'ai inventés pour désigner des
choses que je vois dans mes réves.

- Vous pratiquez le néologisme, messire?

- Ne néologise pas toi-méme: c'est 1a privileége de
duc";

* réflexions philologiques: "c'était encore un
ancien mot? Pourquoi, monsieur, y-a-t-il comme g¢a des mots
qui sortent de 1'usage? Moi qui vous parle, en ai vu, de mon
vivant méme, disparaitre quelques-uns sous mes yeux:
cinématographe, taxim&tre, chef d'ilot, etcétéra" (FB
127); mais aussi Paul (DV 52) ou Valentin (DV 151).

(2) Le court-circuit emblématique est en quelque
sorte la mise en abime d'un fonctionnement remarquable:

* “les graffitis, qu'est-ce que c'est? Tout juste de
la littérature" (FB 98);

* "{mes réves>, dit Cidrolin, si je les écrivais,
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¢a serait un vrai roman" (FB 156).

* le roman-type du court-circuit est bien entendu LE
VOL D'ICARE: "je suis plus lu que lecteur"™ déclare Icare
lui-méme (p.214). Les auteurs voient soudain les isotopies
qu'ils créent se méler & celle olU, en tant que
personnages, ils sont situéds; ol est alors 1le réel de
référence? Car Surget et ses confre2res "sont peut-&tre les
personnages d'une autre espece d'auteur" (p.218): "voila qui
est bien pirandellien", dit le texte (p.14).

Ainsi, si LES FLEURS BLEUES est 1le roman de la
réflexion sur le Temps (celui de l'Histoire ou celui de la
narration), LE VOL D'ICARE est une réflexion sur l'écriture.
On y retrouve les goQts oulipiens de Queneau: " je suis
d'origine cruciverbiste", dit LN (VI 30), et 1le comble du
court-circuit, 1l'intervention directe du narrateur: "montons
remettre Icare entre les pages de M. Lubert" (VI 129). Mais
on a aussi des courts-circuits dans LES FLEURS BLEUES, dans
lequel on peut lire, dés les premidres pages:

"tant d'histoire <notez 1le singulier>, dit 1le duc
d'Auge, tant d'histoires <notez 1le pluriel> pour
quelques calembours, pour quelques anachronismes. Je
trouve cela misérable. On n'en sortira donc jamais?"
(FB pp.13-14).

On pouvait déja lire chez C. Simonnet que les romans
de Queneau
"enveloppent toujours une interrogation sur 1la nature
du romanesque, une mise en question du roman"
(1947, p.17);
on retrouve avec 1la primauté donnée au signifiant une
contestation du récit qui a autorisé certains critiques 2
établir des comparaisons entre le roman quénien et le
Nouveau Roman:
"précurseur du roman "métaphysique", <Queneau> 1l'est
aussi du roman TEXTUEL"
écrit G. Picon (1975, p.72); remarque % laquelle fait écho
R. Barthes a la parution de ZAZIE DANS LE METRO:
"du point de vue de 1l'architecture 1littéraire, ZAZIE
est un roman BIEN FAIT. On y trouve toutes les
'qualités' que la critique aime 3 recenser et A& louer
(...) I1 y a 13 toute la technique du roman frangais,
de Stendhal & Zola. D'ol la familiarité de 1'oeuvre,
qui n'est peut-&tre pas étrangeére A son succes (...).
Seulement, toute la posivité du roman mise en
place, avec un zele retors, Queneau, sans la détruire
directement, la double d'un néant insidieux"
(1964, pp.125-126).

Ce retour critique sur le romanesque, c'est ce que
les théoriciens du Nouveau Roman ont appelé la "contestation
du récit":

"le bon fonctionnement du récit demande une ordonnance
littérale telle que 1le lecteur puisse aisément la
mettre en veilleuse (...) IL SUSCITE UNE ILLUSION PAR
L'EFFACEMENT DE CE QUI EST MATERIEL DANS LE TEXTE: LA
LITTERALITE. Si ce refus, cimentant son passage a la
limite, parvenait & faire croire & l'absence de la
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dimmension littérale, alors nous accéderions & certaine
hallucination point trop rare: 1'TLLUSION
REFERENTIELLE.

La courbe de 1la fiction se divise donc, tres
schématiquement, en deux domaines. Celui de 1'EUPHORIE
DU RECIT, ou domine la composante référentielle; celui
de la CONTESTATION DU RECIT, ou domine la composante
littérale"

(RICARDOU, 1973, p.31).

Cette contestation --bien qu'elle garde chez Queneau
une extréme discrétion et qu'elle y est 1ludique et non
théorique...-- nous semble aller au-deld du probléme

narratif, jusqu'aux fondements du langage. Le jeu avec le
non-sens n'est pas innocent, comme le rappelait C. Simonnet
(op. cit., pp.l16-17); et c'est peut-&tre la fragilité de
1'édifice du sens qu'il nous apprend a mesurer:
"l'interdépendance des éléments arbitraires est telle
que toute infraction aux reégles risque d'entrainer
l'écroulement du systéme entier"
(SANDERS, 1980, p.289).

L'"humour", en rendant apparente la détermination
sournoise qu'exerce le signifiant sur le discours, en
éclaire la gravité paradoxale: comme le dit C. Sanders
(ibid. p.322), 1'effet métalinguistique fait apparaitre a
la fois la fécondité du signifiant et 1la surdétermination
qu'il exerce sur le proceds d'écriture. Et si tout le sens
n'était qu'une sorte de jeu de mots?
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2.2. L'"HUMOUR" COMME JEU PUR

"A 1'age moderne, la littérature, c'est ce qui
compense (et non ce qui confirme) le fonctionnement
significatif du langage (...). Maintenant il n'y a plus
cette parole premiére, absolument initiale, par quoi se
trouvait fondé et 1limité le mouvement infini du
discours; désormais, le langage va croitre sans
départ, sans terme et sans promesse. C'est le parcours
de cet espace vain et fondamental qui trace de jour en
jour le texte de la littérature"

(FOUCAULT, 1966, p.59).

UN REFUS ABSOLU DU SENS 7

Métalangage critique, perversion du langage,
subversion du roman, exhibition du non-sens, déroute des
habitudes langagiéres, inquiétude et désarroi... Voila qui
parait bien €loigné de 1'"humour"! Notons tout d'abord le
caractére provisoire et partiel de ‘'ces remarques: il
convient d'aller jusqu'au bout de certaines intuitions, ne
serait-ce que pour finir par les rejeter ou les nuancer.

Notons ensuite qu'il est nécessaire de souligner 1la
gravité latente des textes de Queneau, méme si cette
gravité (et c'est la, nous le verrons, tout son intérét)
doit passer sous le masque de la désinvolture. I1 faut
affirmer fermement, avec C. Simonnet,

"que, si l'on vidait ses livres de ce qu'ils
contiennent, allusivement ou non, de sérieux, il n'y
aurait plus tellement de quoi rire. Ce ne serait pas si
drble si ce n'était pas sérieux"

(SIMONNET, 1962, p.13).

Car un des contresens courant chez les premiers
lecteurs de Queneau a consisté & le considérer comme un
amuseur futile: "sinon pour un simple plaisantin, du moins
pour un intellectuel amateur de canulars" (1967, p.54):

“certes Keno a du talent, Quen Ho a 1‘'humour tendre,
Cueunot est charmant; mais certains esprits chagrins,
sortis, hélas! de la divine enfance, l'aimeraient mieux
--toutefois serait-il encore lui-méme?-- s'il cédait

moins systématiquement & toutes les facilités, et s'il
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orchestrait des divertissements un peu moins puérils"”
(PICARD, 1959).

- 0On sait d'ol provient cette méprise: de la duplicité
de 1'énoncé, qui donne le change en offrant en surface 1la
simplicité de ses fantaisies. Mais, contredisant cette
approche superficielle, des voix se sont levées pour
souligner la part de sérieux qui entrait en composition avec
la légereté: ,
"Raymond Queneau est un écrivain difficile qui & 1'air
facile, un moraliste qu'on prendrait aisément pour un
farceur, un classique solide qui se présente comme un
illusionniste"
(PIATIER, 1968);

ou, & propos de ZAZIE, cette remarque de P. Daix:
"de ce que ZAZIE DANS LE METRO provoque & de multiples
reprises le  rire, le fou rire, il ne faut pas en
conclure que c'est un roman drd8le. Il nous laisse
plutdt de 1'amertume"
(1959) .

Nous pensons avoir donné quelques-unes des raisons
de cette amertume, qu'on pourrait résumer ainsi en
paraphrasant C. Daubercies: avec 1'"humour", c'est une
conception pessimiste du langage '"qui se manifeste en
action, c'est-a-dire en ‘exercices'" (1960, p.156).
Conception pessimiste qui n'est pas de 1l'invention des
critiques, puisque Queneau lui-méme 1l'a confiée a G.
Charbonnier:

"je n'ai pas une confiance absolue dans 1le langage
(...) Je ne pense pas que le langage soit un absolu,
que la vérité soit dans le langage"

(EGC 14).

Queneau prend ainsi le contre-pied absolu d'une
conception herméneutique de 1'écriture en général, qui
serait chargée d'énoncer petit a petit la Vérité du monde,
c'est-a-dire le sens absolu. Cette conception, dont la
certitude éclaire un Hegel, dont 1la nostalgie hante un
Mallarmé, dont 1la dérision nourrit l'oeuvre d'un Flaubert,
Queneau parait 1la 'refuser au profit d'une conception
absurde du langage et du monde.

Le critique qui a formulé avec le plus de netteté
cette these, c'est A. Bergens:
"Queneau ne se contente pas de reconnaitre 1'absurde,
il 1'admet volontiers, et méme s'y installe, non par
choix, parce que la position n'est guere confortable,
mais par impossibilité de trouvo>r une autre solution"”
(1975, p.88).

A lire certains aveux de Queneau, on ne peut que
soutenir, pour le moment, une telle conception: "comment
concilier l'absurde et la vie? En vivant absurdement, sans
doute?", confie Queneau & G. Ribemont-Dessaignes (BCL 44);
"je suis un mélancolique. Je me morfonds", dit-il a D.
Bourdet (1959, p.255) --"en riant", = précise-t-elle
cependant. .
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"La vérité! s'écrie Gabriel (geste), comme si tu
savais cexé. Comme si quelqu'un au monde savait cexé.
Tout ga (geste), tout ga, c'est du bidon: le Panthéon,
les Invalides, la caserne de Reuilly, le tabac du coin,
tout. Oui, du bidon.

Il ajouta, accablé:
- Ah la 1a, quelle misere!"
(ZM 14-15).

A la conception du langage et du mende comme
absurdes correspond une conception particuliére de 1l'oeuvre.
Comme celle-ci ne peut étre justifiée dans 1l'absolu (elle
ne peut rien dire du monde, puisqu'il n'y a rien a en dire),
l'oeuvre est purement immotivée: ainsi,
"la contingence et la gratuité du ‘roman ou du poeme
sont liées & la facticité de l'existence"
(SIMONNET, 1962, p.55);

et inversement
"le monde est absurde et 1l'oeuvre 1littéraire n'est
qu'un exercice de style. Telle pourrait étre, résumée
en une formule, la position littéraire de Queneau"
(BERGENS, 1963, p.51).

La conception quénienne de 1'absurde est wune
pratique: comment concilier 1'absurde et 1la <création? En
créant absurdement. En fait, le travail de 1'"humour" n'est
pas la mise en évidence du "non-sens" du monde, mais celle
de l'arbitraire du sens... du ncn-sens du sens.

On arrive ainsi 3 une conception de 1'oeuvre comme
activité purement gratuite, qui manifeste une métaphysique
du néant. Notre "rire" est alors défi de ce néant,
ricanement provocateur. A moins qu'il ne soit, au contraire,
l'expression de la jouissance du néant, en manifestant 1la
pulsion de mort qui nourrit notre angoisse.

Ecrire devient cette activité creuse, par quoi nous
entretenons 1la construction du non-sens, tandis que le
plaisir que donne la réussite du texte (1'"humour") n'est
jamais qu'un instant de répit gagné sur le fond de nos
incertitudes. Ecrire devient cette activité pure de
construction et de destruction, fermée sur elle-méme, qui
impose ses propres regles et semble se détacher du réel:
c'est la définition méme du JEU.

Mais un jeu dont les enjeux sont gravissimes:
"dessous ou derrieére 1l'absurdité du langage, il n'y a
pas de plénitude, mais une tombe sur laquelle est
écrite cette loi: tu n'obtiendras point le sens que tu
désires, ou plus seéchement: tu mourras"

(SMOCK, 197); B.179).
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LE JEU COMME EPISTEMOLOGIE

"L'amour des mathématiques conduit-il & 1'humour des
lettres?"
(WOLFROMM, 1974, p.19).

Dans un numéro récent du Bulletin des Amis de
Valentin Br6 (n°l15), 1I. Calvino citait ces lignes d'un
article de Queneau paru dans BORDS, et dont il écrivait: "ce
passage contient tout Queneau":

"...Mais la logique est aussi un art, et
l'axiomatisation un jeu. L'idéal que se sont forgés les
savants durant tout ce début du siécle, a été une
présentation de la science non comme connaissance, mais
comme reégle et méthode. On donne des notions
(indéfinissables), des axiomes et 1la facon de s'en
servir, bref un systémes de conventions. Mais
qu'est-ce 13, sinon un jeu, en rien différent des
échecs et du bridge? Avant d'examiner plus avant cet
aspect de la science, il nous faut nous arréter 2 ce
point: 1la science est-elle une connaissance, sert-elle
a connaitre? Et puisqu'il s'agit, dans cet article,
des mathématiques, que connait-on en mathématiques?
Précisément: rien. Et il n'y a rien & connaitre. On
ne connait pas plus le point, le nombre, le groupe,
l'ensemble, la fonction, qu'on ne connait 1'électron,
la vie, le comportement humain. On ne connait pas
plus 1le monde des fonctions et des équations
différentielles qu'on ne 'connait' la Réalité
Concreéte Terrestre et Quotidienne. Tout ce qu'on
connait c'est wune méthode admise (consentie) comme
vraie par la communauté des savants, méthode qui a
AUSSI 1l'avantage de rejoindre les techniques
fabricatives. Mais cette méthode est aussi un jeu,
trés exactement ce qu'on appelle un jeu d'esprit.

Ainsi la science entiére, dans sa forme 1la plus
achevée, se présentera et comme Technique et comme Jeu,
c'est-a-dire tout simplement comme se présente 1'AUTRE
activité humaine: 1'Art. L'Art aussi se balance entre
ces deux pdles: 1''art' pris au sens strict, le
'métier' et la gratuité (de 1''inspiration' aussi bien
que de la 'consommation')"

(BO 126-127).

Queneau est ici en accord avec 1les théoriciens du
jeu, comme J. Cazeneuve qui écrit dans un article sur "Le
Jeu dans la société", que

"1'art, comme activité désintéressée, présente avec le
jeu des affinités naturelles au  point qu'il s'en
distingue parfois assez difficilement, sinon par le
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fait qu'il est producteur d'une oeuvre esthétique"
(1980, p.437);
et qui. ajoute par ailleurs:

“le jeu est une expérience simulée de
l1'indétermination, méme lorsqu'il est réglementé,
puisque ses reégles se donnent comme purement
arbitraires"

(ibid.).

Le modele structural du jeu tient, on le voit, une
place centrale dans la réflexion de Raymond Queneau sur le
savoir scientifique, ce qu'on peut appeler 1l'épistémologie
quénienne.

11 peut sembler fort éloigné de 1'"humour", tel que
nous 1l'avons défini (ce qui fait "rire"™ dans un texte), de
parler maintenant de ce qui appartient a des sujets
philosophiques, voire métaphysiques. Mais ceux qui
connaissent Queneau savent combien est forte 1la cohérence
qui unit les aspects les plus variés de son oeuvre: aussi ne
peut-on parler du phénoméne de 1'"humour" sans tenir compte
de la valeur universelle que Queneau reconnaissait au mod&le
du jeu.

En organisant le texte comme pur systeéme de
signifiants, comme pure circulation du non-sens, 8 1la fois
ordonnée et absurde, 1'"humour" fait de 1'écriture une
pratique ludique, non pas de maniére localisée et
accessoire, mais de maniére globale et essentielle.

"Raymond Queneau (...) semble avoir été poussé 2a se

faire pataphysicien puis oulipien par un certain goGt

de la spéculation et de l'expérimentation ironiques"
précise M., Leiris (1981, p.5), en employant de manigre
significative les termes de “"spéculation" et
d'"expérimentation"” qui sont les deux moments de la démarche
inductive scientifique, ici appliquée & la langue afin de
mettre en évidence et d'exploiter en littérature les modes
de production du sens.

59




L'OEUVRE COMME JEU

La Science, 1'Art: deux modes d'activité dont 1les
moyens et 1les finalités semblent si différents, et qui
trouvent cette figure commune: le Jeu. Ainsi 1'Oeuvre (le
roman, le poéme) se congoit sur le moddle structural du jeu:
exactement fermé sur lui-méme, fonctionnant avec ses
reégles propres. En cela, Queneau rejoint la modernité
littéraire, dans la lignée des plus grands: Flaubert, Joyce.
Ses maitres, de son propre aveu.

"I1 y a toujours un aspect de jeu dans 1la
littérature parce qu'écrire --écrire un texte, quel
qu'il soit-- est un pari, un acte qui doit obéir 3 des
régles ou bien 1les transgresser sciemment; l'aspect
ludique, dans la 1littérature, est méthodologiquement
nécessaire. Ce qui ne veut pas dire que la littérature
ne soit pas sérieuse: le jeu lui méme est quelque
chose.de trés sérieux"

(CALVIND, 1979).

L'assimilation de 1'oeuvre au jeu (c'est-a-dire au
non-sens radical) est une conception iconoclaste de 1l'art
d'écrire, car si on refuse & 1'activité artistique de
signifier absolument, on mine tout 1'édifice qui s'est
badti autour des valeurs déduites du postulat selon lequel
l'oeuvre apporte de la connaissance sur le monde et sur
l'homme.

En fait, la postulation du sens de 1'oeuvre permet
de fonder un ordre rassurant dans l'activité esthétique.
Mais ramener cette activité au jeu pur, c'est rompre
1'illusion de la téléologie, dernier avatar de la pensée
finaliste (la notion de "progrés"):

"je ne demande pas quel est le but de la connaissance,
écrit Nietzsche: elle s'est produite fortuitement,
c'est-a-dire sans intention finale raisonnable"
(1872-1876, aphorisme 129). :

"L'oeuvre n'est conditionnée par rien, parce que
ce n'est pas une création naturelle, mais quelque chose
d'essentiellement artificiel. C'est 14, semble-t-il, la
clé de toute la poétique de Queneau.

Le roman apparait deés lors comme un jeu, qui

réclame une organisation intérieure, des régles
d'autant plus rigoureuses qu'il ne trouve rien en
dehors de lui-méme qui puisse le justifier et
1'étayer.

D'olt les contraintes que 1'auteur se donne, qui
n'ont de sens que pour lui et qui contribuent 2 la
création d'une forme d'autant plus autonome, objective
et nécessaire que le point de départ en est plus
sub jectif et contingent"
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(SIMONNET, 1962, p.54).

On voit se dessiner 1les deux faces du paradoxe:
extréme RIGUEUR structurelle, extréme CONTINGENCE dans
les motivations. Absurde, d'un point de vue général;
cohérent, d'un point de vue particulier, centré sur
l'oeuvre; ce que Queneau explique a G. Charbonnier:
"mes premiers livres étaient conditionnés par des
soucis d'ordre, Jje ne dirai pas mathématique, mais
arithmomaniaque, et aussi par un souci de. structure...
I1 y a un cbté jeu; c'est un jeu dont on invente les
régles et auquel on obéit (...) Maintenant, de nouveau,
jJe m'intéresse énormément & toutes les questions, je ne
dirai pas de mathématique du langage, mais enfin du
langage en tant que jeu avec des régles, disons un jeu
de raisonnement, ou un jeu de hasard avec un maximum de
raisonnement”
(EGC 56).

Ce jeu, c'est par exemple la division du VOL D'ICARE
en deux fois 37 chapitres, 37 étant un nombre premier
hyperpremier simultanément & droite et & gauche (cf.
SIMATOS, 1980, p.87); ce sont les deux isotopies des FLEURS
BLEUES qui se rejoignent par bonds de 175 ans.

Le travail de Queneau au sein de 1'0OuliPo est
l'expression du "goGt de la spéculation et de
l'expérimentation” dont parle Leiris; ce goOt se porte
ainsi a la langue toute entidre, et non pas seulement a ses.
formes élaborées (la Littérature). Queneau en vient 2
considérer le langage

"comme un objet fabriqué, insolite, que 1'on peut
démonter, et sur lequel on se livre 2 des expériences";
"les EXERCICES DE STYLE ressemblent assez 2 un
manifeste dont 1'oeuvre de Queneau toute entiére serait
1'illustration"

(DAUBERCIES, 1960, p.113 & p.117).

UNE SYSTEMATIQUE DU JEU

Les EXERCICES DE STYLE ou les 100 000 MILLIARDS DE
POEMES ne sont-ils pas la mise en évidence des priviléges du
signifiant, 1la réduction de l'oeuvre au jeu des formes et
des substances des signes?

Le jeu, c'est le choix délibéré du non-sens; ou du
moins, c'est 1le refus d'un certain systéme du SEens:
économique, esthétique, épistémologique, logique, etc. C'est
1'enfermement dans le cercle des signes, c'est 1'abandon
choisi & 1la fécondité poétique du signe (au sens de
Jakaobsan):

"aux temps des créations CREEES qui furent ceux des
oeuvres littéraires que nous connaissons, devrait
succéder 1'dre des CREATIONS CREANTES, susceptibles de
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se développer & partir d'elles-mémes et au-deld
d'elles-mémes, d'une manitdre a la fois prévisible et
inépuisablement imprévue..."

(DOSSIERS DU COLLEGE DE 'PATAPHYSIQUE, 17 - GAYOT,
1967, p.%1).

Cet aléatoire surgi au milieu du systéme de
déterminations du langage, c'est ce qu'un conception
réductrice et normative du sens appelle le "non-sens", et ce
que nous préférons appeler "humour" comme d'autres
“t'pataphysique" --car nous sommes quelques-uns & savoir
qu'il y a encore plus dans tout cela...

Et c'est bien parce que nous en sommes convaincus
qu'il faut signaler d&s maintenant deux impasses ol conduit
une radicalisation excessive de la conception de 1'oeuvre
comme jeu selon Queneau: on en vient & devoir choisir entre
l'apologie du jeu et sa condamnation sans appel, positions
difficiles 2a tenir en toute rigueur, et & notre avis
particulidrement réductrices de l'intérét de 1l'oeuvre de
Queneau.

C'est pourtant ce que certains critiques n'ont pas
hésité a faire:
"Queneau retrouve la conception de l'oeuvre d'art comme
divertissement, au sens pascalien du terme,
c'est-3-dire distraction des choses graves: 'quand on
joue on oublie un peu' (LR 14)"
(DAUBERCIES, 1960, p.132).
A. Bosquet, lui aussi, fait l'apolaogie du pur
divertissement, du pur plaisir de rire, & la fois intense,
total, et passager:
"le superficiel, le fortuit, ce qui délasse, ce qui ne
compte pas, la puérilité et la fantaisie sans lendemain
valent, dans 1'absolu, le poeme qui prétend faire
réfléchir"
(1974, p.21).
Et A.A. Smock réduit enfin 1'oeuvre & cette pure activité
vide dont parle M. Foucault dans LES MOTS ET LES CHOSES, et
dont Homere (auteur élu entre tous par Queneau), avait
fournit le plus parfait embléme:
"le discours de Queneau est un tissu comme celui de
Pénélope. Le parfaire serait prononcer wune mort et
rendre absolue 1'absence qui endolorit notre maison.
Puisque c'est toujours vers ce vide que le texte
avance, il n'a précisément aucune fin et n'enregistre
aucun progreés. Tout au contraire, il se fait et se
défait pour se refaire, dans l'intervalle qu'il creuse
pour lui-méme. Sa seule fonction consiste 2 conserver

1'ouverture de cet intervalle, prolongeant cette
période d'attente, au cas oU, un jour, Ulysse
arriverait. Mais cette arrivée --cette fin heureuse
dont il entretient la seule promesse-- n'est pas de sa

compétence, puisqu'il ne se reconnait que celle du
jeu et du passe-temps"
(1975, p.170).

Ces points de vue sont séduisants, mais abstraits.
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Encore une fois, 1les mots de "pureté" et de "radicalité"
sont génants. L'absolu, la pureté et l'essentiel sont EN
JEU chez Queneau. Justement, ils sont EN JEU, et gagnent par
12 une relativité qui les dénature subtilement.

Si on est tenté de voir dans 1'"humour" 1'apothéose
du jeu dans 1le langage, 1le pur plaisir du non-sens, ou
plutét la réussite d'une structure 1ludique qui

fonctionnerait a& vide, on ne saurait le réduire a cela. Car
ce que le jeu pur nous apporte, c'est finalement le SERIEUX:
un sérieux plutdt glacial et inquiétant, qui n'explique
pas la ‘jubilation chaleureuse de l'expérience
"humoristique".

Le risque du sérieux apparait dés que les analyses
ou les pratiques deviennent radicales, c'est-a-dire sans
nuances, sans variété, sans plurivocité. Réduire 1'"humour"
& une conception métaphysique du jeu serait encore une faois
tromper 1le texte au profit d'une opinion de Queneau, et
d'une seule. Non, le non-sens chez lui n'est pas ABSENCE de
sens, corrélative & une métaphysique de l'absurdej; il est &
la fois plus modeste et plus concret. Il se contente de
prendre ses distances avec l'évidence rebattue, si trompeuse
mais si reposante. Comme le dit R. Barthes dans une belle
formule:

"IL YA DU SENS, mais ce sens ne se laisse pas
"prendre"; il reste fluide, frémissant d'une légeéere
ébullition™

(BARTHES, 1975, p.101).

C'est donc cettre "prise" qu'il faut & 1la fois
accomplir (pour comprendre) et éviter (pour ne pas
méprendre): voie étroite et difficile qu'il convient de
choisir aux dépends des multiples impasses que sont les
contresens sur 1'"humour", qui manifestent 1le retour du
Sérieux.
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2.3. LES CONTRESENS DU NON-SENS:
LES RETOURS DU SERIEUX

REFUS DE L'HUMOUR NOIR

Un des contresens les plus nets auxquels conduit une
interprétation exagérée de 1'"humour" comme jeu, et du jeu
comme systéme du ncn-sens, c'est 1a conception radicale
d'une dérision du sérieux qu'on a appelée 1'Humour Noir.

L'Humour Noir, c'est 1le sursaut convulsif de 1la
conscience devant wun monde qui apparait totalement
négatif, nu de toute signification, débarrassé de toute
valeur: le rire n'est plus alors jubilation discrete,
sourire complice, mais ricanement. Le ton n'est plus a la
désinvolture, & la finesse, & la nuance, mais aux traits
forcés, aux contradictions insoutenables, au tragique:

"la confrontation tragique entre 1les dimensions de
l1'individu mortel et l'univers <ne peut étre rendue>
que par des petits rires, ou des rires narquois, ou des
rires gras ou des éclats de rire convulsifs, ou, dans
le meilleur des cas, avec des rires a gorge déployée,
des rires & en crever, des rires homériques"

(CALVINO, 1981, p.21).

Le sentiment tragique provient de ce que 1'"humour"
peut donner 1l'impression de se réduire a wune sorte de
gesticulation absurde devant 1'absurde. Négligeant de
s'apitoyer sur le peu de certitude, 1'"humoriste" Queneau se
contenterait de danser sur l'abime. Le rire deviendrait
alors la seule réponse --une réponse convulsive, déchirée et
désespérée-- au "silence des espaces infinis".

On ne peut manquer de reconnaitre, dans cette

représentation grandiose de 1'"humour", la tradition
romantique. Du rire de Melmoth & 1'article célebre de
Baudelaire, c'est la méme idéologie qu'on retrouve: “le

comique est un des plus clairs signes sataniques de 1'homme"
(BAUDELAIRE, "De 1l'Essence du rire et généralement du
comique dans les arts plastiques").

Et c'est cette méme tradition que reprendront les
Surréalistes: sous la forme de 1'Humour Noir, que J. Vaché
propose d'appeler UMOUR (cf. BRETON, 1947, p.377). L'idée

64.



que les Surréalistes se faisaient de 1'"humour" ne manque
pas de grandeur, comme le prouve cette formule d'a.
Petitjean que Breton cite dans la préface de 1'ANTHOLOGIE pg
L'HUMOUR NOIR:
"il n'est rien qu'un  humour intelligent ne puisse
résoudre en éclats de rire, pas méme le néant... Le
rire en tant que 1l'une des plus fastueuses prodigalités
de l1'homme, et jusque la débauche, est au coeur méme
du néant, nous donne le néant en nantissement"
(PETITJEAN, 1936 - BRETON, 1947, p.1l1).

Mais on sait bien que Queneau n'a pas accepté,
alors, de participer au grand guignol endeuillé de 1'Humour
Noir. Ce jeu de gamins provocateurs et irresponsables, ces
discours fracassants, faisaient partie de toute une
stratégie de provocation et de publicité qui génait
Queneau. De 1'époque de la réédition de l'ouvrage de Breton
date un article dans lequel Queneau reproche aux
"humoristes"™ d'occasion de céder & 1la facilité, et de
retourner au Sérieux:

"l'humour a été promu au rang de valeur supréme et
prétendue métaphysique (...) L'humour, le vrai,
imposant le sérieux par le comique, il est aisé pour
des roublards de se prétendre sérieux ou comiques selon
les occasions. (...) Ils ont fini par envelopper du
rien avec du moins-que-rien. (...) Ils rigolent des
plus authentiques valeurs humaines, celles qu'il est le
plus difficile de préserver contre 1l'appel gravifique
de la médiocrité, mais eux, les humoristes,
d'eux-mémes, les humoristes, ils ne rigolenl pas, ah
mais non. C'est que c'est sérieux 1'humour (...)"

(VG 80-88).

N. Arnaud a pris soin de souligner avec quelle
défiance Queneau avait accueilli l'usage immodéré du terme
"humour" pour parler de son oeuvre:

"on sait en effet l'hostilité marquée --et répétée-- de
Queneau a l'égard de l'humour noir en particulier”
(1982, p.33). /

Queneau refuse la tentation du tragique rieur, ou du
rire tragique. Car ce qu'il lui reproche, ce n'est pas 1la
mise en évidence de 1'absurde, c'est qu'en fin de compte ce
radicalisme-13 n'est pas autre chose que du SERIEUX, un
sérieux d'autant plus irritant qu'il se donne les apparences
de la dérision.

A la subversion Queneau oppose la perversion: ce,
n'est pas un recul, mais une conception plus subtile et plus
lucide de 1la subversion; considérer 1'"humour" comme une
sorte de "panacée universelle" pour les malaises
métaphysiques, c'est caricaturer ce qui n'est aprés tout
qu'un jeu de textes; c'est confondre, encore une fois, le
langage avec le monde.

En cela, il faut suivre les pertinentes remarques de
M. Blanchot; si Queneau se révéle un écrivain dans la lignée
des Céline, Sartre, Cioran, Beckett, il tient wune place a
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part:
"je me demande, par rapport a d'autres formes du
désespoir, ol celui-ci se situe. Je crois que dans 1la
philosophie de la désolation, nos écrivains ont
toujours montré une volonté systématique qui, d'une
certaine maniére, amenuise leur désarroi, fOt-il
sincere et profond. (...)

Ces ruptures, ces incursions du langage en
porte-a-faux au sein du langage normal au moment ol il
va convaincre, voila la forme la plus désopilante de ce
que j'appelle le désespoir absolu de Queneau"
(BLANCHOT, 1943, p.238).

Dans de telles circonstances, 1le rire a un effet de
contraste encore plus fort: si le tragique de 1'absurde peut
virer facilement & wune ‘"pose" factice, un cabotinage
romantique, la dérision est en quelque sorte une protection
prise a priori contre la tentation de ce cabotinage. C'est
vraiment saper toutes positions de retrait, c'est assurer la
radicale contestation du sens en le jetant, avec le rire,
dans tous ses états: "chez Queneau, tout bonnement il n'y a
pas de valeurs" (ibid.).

Mais est-ce bien sOr? Queneau déclare par exemple:
"il y a des choses que je prends au sérieux: ‘l'amour ou la
mort" (CHONEZ, 1947), et on sait combien l'angoisse (au sens
quasi-médical du terme) a été une expérience constante pour
lui. Plus qu'ad un refus absoclu des valeurs (tout aussi
dérisoire que 1les valeurs elles-mémes), c'est & leur
relativisation qu'il lui convient d'arriver.

D'une certaine manidre, il n'y a pas d'absolu
possible, et pourtant il 1y a bien des absolus, sans quoi
cette proposition serait fausse... On voit comment un usage
"démesuré" du langage produit 1l'aporie; c'est-a-dire comment
la pensée des limites est toujours une pensée impossible, un
pur effet de langage, et un affrontement tragique et st®rile
du non-sens.

11 faut donc se résigner --ou bien est-ce quelque
chose qu'il faut conquérir?-- soit & l'absurde impliqué
nécessairement par la pensée des limites (et on risque alors
de revenir au pathos et au sérieux), soit & un usage du
langage qui soit conscient de cette incapacité intrinseéque
de penser l'absolu sans s'y perdre, et qui se refuse aux
mirages que le langage édifie au-deld de son usage pratique.

Pour faire plaisir & N. Arnaud, laissons un
'pataphysicien tirer la legon de ce contresens: A. Blavier
dit tres justement que la position de Queneau (qu'il appelle
une "sagesse") passe par le refus du pathos tragique:

"la sagesse se conquiert par le refus (peut-on dire que
c'est ¢a 1'humour? serait-ce proprement la 'fonction
queneauique', 'par quoi les Grandes Tétes Molles sont
réduites au zéro' ~--et réduire, c'est désoxyder-- ou la
'Pataphysique?), 1le refus de répondre & l'absurde du
monde par le tragique" :

(1961, p.46).
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La conception du non-sens chez Queneau n'est donc
pas radicale, mais simplement relative: "il y a du sens",
mais un sens ramené a8 sa juste mesure: des valeurs locales
et précaires, qui sont aprés tout le réel, et dont on doit
se contenter. C'est pourquoi A. Blavier peut ajouter:

" "je préfere dire 'privé de signification' qu''absurde',
car, pour le ‘'pataphysicien, 1l'absurde, qu'il nomme
plutdt 'aberrance', n'est jamais ressenti comme une
atteinte, une effraction, mais plutét comme une
plénitude et wune délectation. L'absurde de nos camus
par contre, suppose un ordre préexistant, donc,
potentiellement stable, une logique abstraite, ou du
moins une possibilité de logique, viclée par leur
absurde. L'absurde se pose alors comme regret,
nostalgie, haine, ou quéte d'un ordre considéré comme
souverain bien, et tout cela n'est point fort sage."
(ibid., pp.46-47)

La conception de 1l'absurde comme MANQUE est
peut-étre, jusque dans la soi-disant subversion de
1'Humour Noir, la nostalgie d'une représentation ordonnée du
monde, du paradis perdu du Sens:

"tournée vers la présence, perdue ou impossible, de
l'origine absente, cette thématique de l'immédiateté
rompue est donc la face triste, négative, nostalgique,
coupable, rousseauiste, de la pensée du jeu dont
l'affirmation nietzschéenne, l'affirmation joyeuse du
jeu du monde et de 1'innocence du devenir,
l'affirmation d'un monde de signes sans faute, sans
vérité, sans origine, offert & wune interprétation
active, serait 1'autre face"

(DERRIDA, 1967, p.427 - SMOCK, 1971, p.195).

Peut-étre faut-il, dans 1'"humour", concevoir le
"sourire" non pas comme fuite hors de 1'absurde, mais comme
jouissance malgré 1'absurde, au coeur de 1l'absurde. Ou
mieux, comme manifestation d'une métaphysique de 1'absurde
enfin dégagée de 1l'obligation du pathos.

[

Aussi, loin de s'en lamenter, 1'"humour" peut étre
cette extréme bienveillance de 1'esprit qui accepte de
saisir le paradoxe d'un monde regorgeant de significations
qu'on ne sait --ou ne peut-- pas organiser. Parce que
l'ordre n'est jamais que 1l'objet délicieux et toujours
déceptif du désir.
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L*'"HUMOUR" COMME NARCISSISME

Le contresens de 1'Humour Noir trouve son origine
dans un mécanisme psychologique fondamental, qu'il convient
d'analyser pour voir comment 1'"humour" quénien le pergoit
et le contourne. Un article de S. Freud, paru en 1928 dans
IMAGO, et joint en appendice au MOT D'ESPRIT, 1lors de sa
traduction en 1953, avance une hypoth&se que notre
comparaison des deux "humours" semble confirmer.

Selon Freud, 1'"humour" serait un comportement de
protection qui consisterait a enfermer 1le Moi dans le
narcissisme:

"l'humour a non seulement quelque chose de 1libérateur,
analogue en cela & l'esprit et au comique, mais encore
quelque chose de sublime et d'élevé, traits qui ne se
retrouvent pas dans ces deux autres modes d'acquisition
du plaisir par une activité intellectuelle. Le sublime

tient évidemment au triomphe du narcissisme, 2
l1'invulnérabilité du moi qui s'affirme victorieusement.
(ooo)

L'humour ne se résigne pas, il défie, il implique
non seulement le triomphe du moi, mais encore du

principe de plaisir qui trouve ainsi moyen de
s'affirmer en dépit de réalités extérieures
défavorables"

(FREUD, 1928, pp.402-403).

Aprés avoir rappelé l'ensemble des dispositifs de
protection du moi contre les affects pénibles, Freud conclut
ainsi:

"l'humour peut &tre considéré comme la manifestation
la plus élevée de ces réactions de défense. Il dédaigne
de soustraire a l'attention consciente, comme le fait
le refoulement, le contenu de la représentation 1ié 2
l1'affect pénible, et il triomphe ainsi de 1'automatisme
de défense; pour ce faire, il trouve moyen de
soustraire au déplaisir son énergie déja préte a se
déclancher et de transformer cet énergie en plaisir par
la voie de la décharge”

(ibid., p.393).

Mais Freud note le caracteére extrémement
transitoire de ce déplacement dans l'économie psychologique.
Et ce que rejette Queneau, ce n'est pas le principe de cette
économie, c¢'est son installation dans 1la permanence: ce
qu'il appelle "1'humour & perpétuité", dont il pense qu'"il
est véritablement une forme de la laAcheté intellectuelle”
(VG 83).

En fait, 1l'analyse de Freud est celle d'ung
situation ponctuelle, circonstancielle. On comprend que, si
elie se fait permanente, elle devienne une PERVERSION du
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systéme de défense du moi: wune névrose. Autrement dit,

1'""humour" ne peut se concevoir dans la permanence: il est
essentiellement circonstanciel. Si donc 1'"humour" manifeste
la réaction de défense du sujet dans une situation

angoissante (devant l'absurdité du monde et du langage), il
ne se r%duit pas a cela.

Certains critiques sont allés dans le sens des
analyses de Freud, par des voies différentes:
- A. Bergens: "aux difficultés de la condition humaine et 2
l'angoisse née de 1'absurde, Queneau oppose son humour"
1975, p.B9);
- A. Clancier: "1l'humour est défense devant 1'angoisse: ce
monde pour mourir devient alors, TENU A DISTANCE, un monde
pour rire, le scepticisme désespéré se transforme en ironie
sans espoir" (1966, p.73);
- G. Picon: "1l'humour est la réponse de Queneau (...) comme
d'autres opposent le plaisir, 1'héroisme, la foi, 1l'amour"
(1975, p.781),

Ce qui fait 1'intérét de 1'"humour", c'est qu'il
permet cette prise de distance transitoire avec des affects
trop pénibles: mais cette prise de distance n'est pas une
indifférence, voire méme wune Jjouissance froide qui
confinerait & la cruauté morbide: d'abord parce qu'elle est
limitée dans le temps, ensuite parce qu'elle est 1limitée
dans ses effets: elle est relative.

On comprend ainsi comment 1'"humour systématique"”
apparait wune attitude irritante pour ceux qui réagissent
aux affects pénibles: 1'individu ainsi barricadé dans sa
“"forteresse intérieure", pour reprendre le mot de
Bettelheim, n'a plus les réactions affectives par lesquelles
il manifeste sa SYMPATHIE (au sens propre). Devenu pur sujet
de la dérision, pur glissement sur la surface des événements
qu'il se contente de constater en ricanant, 1'"humoriste"®
systématique apparait comme une figure déshumanisée, un
automate rieur.

Cet aspect négatif n'est pas perceptible tant qu'il
demeure limité 2a des situations ol les participants n'ont
pas d'engagement affectif important, et peuvent se situer 12
ol -se place 1'"humoriste". Mais a partir du moment ol cette
distance n'est plus possible, dans les situations concretes
(Queneau écrit en 1945, et fait allusion & 1'"Humour Noir
nazi"), 1la dérison sytématique n'est plus qu'une position
abstraite, intenable, ou alors elle réveéle une volonté
d'agression.



L'"HUMOUR" COMME AGRESSION

Le non-sens pur n'est pas dréle: il rompt
abruptement le contrat tacite entre locuteur et
destinataire, et le rompt définitivement. Dans 1le cas des
textes de Queneau, on le verra, cette rupture n'est que
provisoire: il y a au moins promesse d'un sens caché a
chercher derrigdre les jeux de mots, d'un sens riche en
implications diverses. La perturbation de 1la communication
n'est qu'apparente.

Par contre, 1'Humour Noir s'assimile & wun piége

tendu au désir de communiquer que manifeste le lecteur. Il
asseéne l'affirmation hautaine de 1'absurde, et retire &
l'autre 1le droit d'affirmer tel ou tel sens. On peut le
comparer au pseudo-mot d'esprit que signale Freud lorsqu'il
parle de la "sottise d'apparence spirituelle":

"ce sont des traquenards qui font un certain plaisir au

narrateur, en déroutant et en irritant 1l'auditeur"

(1905, p.228, note 1).

On retrouve alors un échange qui n'est plus d'ordre
linguistique, mais psychologique et méme, s'il faut
insister sur sa valeur agressive: "éthologique". L'échange
de non-sens une pure agression, quand tout est fait pour que
l'absurdité ne soit pas contournée.

La valeur éthologique agressive du rire est

d'expérience quotidienne:

"des diverses explications du rire, celles qui en font

une manifestation de supériorité sociale (Platon,

Hobbes, Bain) sont sinon les plus générales, du moins

celles qui semblent, fournir le terrain de recherches le

plus fertile"

(SAUVY, 1959, pp.203-204).
On voit qu'encore 1le rire et 1'"humour" ne sont pas
entierement assimilables. Une notion proche, comme l'ironie,
trouve 12 1le trait pertinent qui l'en distingue: l'ironie
emporte une part d'agression: soit dirigée sur quelque chose
ou quelqu'un, soit parfois dirigée sur les auditeurs dans
leur ensemble, soit méme dirigée sur le locuteur
lui-méme.

On retrouve dans le texte <des charges agressives,
mais plus limitées, car 1la finalité de 1'"humour" est
ailleurs. L'agression, ce peut étre la multiplication des
piedges posés au lecteur, la volonté délibérée de "faire

trébucher" (FELMAN, 1980, p.170). Plus largement,
l'agressivité de 1'"humour" se manifeste sous la forme d'une
subversion radicale du langage, qui confine a

l'auto-destruction: le mouvement de sape de 1'"humour",
d'une certaine fagon, tourne en dérision jusqu'au langage
par lequel il exprime la dérision du langage.
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Sans doute. Mais pour ajouter aussitét que si
1'"humour" peut se concevoir comme une autodestruction de
1'énoncé, il en réchappe. L'"humour" ne fréle le non-sens
que pour rebondir encore mieux sur le sens, mais un sens que
ce détour a sans doute essentiellement transmuté: "du sens"
qu'il conviendra d'élucider dans sa complexité et son
incertitude nouvelles.

C'est en effet sur ce fond d'inquiétude que notre
sourire et notre plaisir viennent, d'un seul élan, marquer
notre assurance et notre plaisir. Sans cette réaction
--énigmatique dans ses motivations profondes, mais
évidente-- c'est par 1l'angoisse que nous réagirions au
délire des signes.

Car on peut continuer & s'interroger sur la sombre
origine de ce plaisir: d'ol vient cette jouissance cruelle
pour la langue, qui se plait & sa perte et se réjouit de
1'échec soigneusement prémédité de la communication
"sérieuse"? Peut-on dire que 1'"humour" manifeste,
localement, sous 1la forme du non-sens pur, la pulsion de
mort dont on sait, depuis Bataille, qu'elle participe " du
projet littéraire et du projet érotique?

Tout au fond, l'espace ouvert par 1la perturbation
des signes porte un nom, qui ne surprendra pas les lecteurs
des ENFANTS DU LIMON: la folie., Qu'est-ce que 1la folie,
sinon le passage définitif dans 1'au-deld de l'ordre du
discours, comme l'a commenté M. Foucault (1971, pp.12-13, ou
1972). Le Fou, avant tout, c'est celui qui ne sait plus
communiquer, qui a perdu, cette fois-ci sans recours, la
possibilité de "faire semblant"...

Et pour ceux que ce rapprochement surprendrait, nous
renvoyons & un texte inédit de Queneau, intitulé "Comprendre
la folie", dont A. Blavier <cite 1la conclusion dans sa
préface aux FOUS LITTERAIRES:

"il n'est pas non plus inutile de penser & cet
accomplissement qui consiste & dévoiler POURQUOI des
hommes se sont séparés de nous derriére la vitre opaque
du délire. L'homme, perdu au milieu des constellations
et des champs de betteraves y trouvera peut-étre,
peut-8tre! les origines de son enthousiasme pour la
théorie des fonctions automorphes, de son inquiétude
lorsqu'un miroir se brise, de son rire devant un pot de
moutarde ou un chapeau-claque, l'origine de son rire,
de son rire un peu fou"

(in BLAVIER, 1982, p.1l45).
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RETOUR DU SERIEUX

On voit comment s'effectue le contresens de 1'Humour

Noir: en systématisant une pratique circonstancielle,
attachée a des situations particulieéres, et surtout
manifestée par 1'ambiguité irrésoluble du texte, bref, en

prenant le texte & la lettre, 1'Humour Noir ramene

1'""humour" au sérieux.

Le non-sens apparent de 1'énoncé est ainsi
hypostasié: c'est faire un contresens complet sur 1'"humour"
qui finit par le vider de toute efficacité fonctionnelle:

"vidé de tout contenu, qu'est devenu 1'humour? Une
devinette, car la devinette dit aussi quelque chose
pour en faire entendre une autre, mais wune devinette
sans réponse, sans mot. Pour nos contemporains, une
devinette sans mot, c'est le comble de 1'humour. Du
moment qu'il n'y a pas & comprendre, on est content, on
se gargarise, on se sent de 1'élite"

(VG 88).

On trouvera des échos de cette méfiance devant 1la
"récupération” d'une prétendue subversion aussi bien aupre
de proches de Queneau comme N. Arnaud, qui reproche aux
"amateurs de rigolade et aux gens d'esprit" de ne penser qu'

"il n'y a (...) d'esprit que futile, nécessairement,
professionnellement futile et qui serve, aux heures de
loisir, non point & combattre, mais & justifier, par
contraste, 1le sérieux nécessaire et professionnel de
leur quotidienne existence"
(1974, p.24);
qu'aupreés d'analystes du fonctionnement textuel de
1'"humour", tels que G. Genette:
"il ne faut pas abuser de ce terme ("humour"), qui
presqu’inévitablement tue ce qu'il épingle: 1'humour
officiel est une contradiction dans les termes"
(1982 p.453).

Se prenant au pidge, on n'a pas manqué de revenir
incidemment au sérieux: l'exigence d'un sens assuré est si
forte qu'elle favorise des exégeéses qui n'ont de cesse que
d'en finir avec 1l'incertitude --cette incertitude assurée
pourtant, qui fait notre délice...

Car "la gravité, au double sens de sérieux et de

géotropisme, est notre tendance naturelle", écrit V.
Jankélévitch dans son essai sur L'IRONIE. On comprend alors
quel risque sous-tend toute énonciation ‘“humoristique": le

projet de dérision qui s'y manifeste peut étre détourné;
en fait, la tendance géotropique des amaoteurs de certitudes
les conduit & combler les manques du texte "humoristique"
par un discours qui annule les effets de la perversion.
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Ainsi le sourire ironique peut se figer en grimace
sarcastique, c'est le contresens de 1'Humour Noir, quand il
devient attitude systématique. Mais un autre contresens
guette 1le texte "humoristique": nous 1'appelons le
contresens de la transcendance. Au lieu de concevoir la
dérision comme un pur désordre, wun manque Jjamais comblé,
certains ont voulu y voir seulement la preuve par 1'absurde
que l'homme est impuissant & donner sens & son univers,
prouvant par 13 1la nécessité d'un sens transcendant: or,
quelle instance est apte & posséder le sens de toutes les
énigmes et le moyen de dénouer tous les paradoxes, sinon la
figure méme de la divinité? C'est ainsi que certains se
sont accordés pour donner comme "solution" aux apories de
1'"humour" ... un discours théologique.

R. Escarpit cite un certain J. Moreau, selon lequel
la représentation de 1'absurdité des valeurs humaines
renverrait & la nécessité des valeurs surnaturelles: a la
nécessité de la Foi:

"seul le mystique a le droit d'étre ironique; il faut
croire & quelque chose, avoir une foi en ce qui dépasse
l'homme pour étre ¢ .itorisé a persifler la conduite et
les opinions communes des hommes"
(MOREAU, 1958 - ESCARPIT, 1960, p.121).
On peut rapprocher cette opinion de celle d'un commentateur
de 1'"humour" de... Claudel, P. Ganne:
"l'homme naturel et 1'homme moral sont déconcertés par
le ‘'paradoxe' qu'est 1l'insertion de 1'Infini dans le
Fini, de l1'Eternel dans le temps. L'homme doit faire le
‘saut', contraint par le sentiment du péché. Il ne peut
éviter la perdition de lui-méme qu'en se perdant en
Dieu, en choisissant le paradoxe absolu.

C'est ici qu'apparait 1'"humour", parce qu'ici
l1'homme entre dans la joie au-dela du plaisir et de la
vertu. L'humour est le signe de la victoire sur le
monde qu'est la foi. L'homme religieux découvre que le
renoncement au temps et au fini a sauvé 1'un et
l'autre. Le renoncement n'est pas le mépris et la vie
est rendue & l'humilité du chrétien. Ce dernier est
libéré de 1'avoir et il peut user de tout avec liberté®
(GANNE, 1960, p.242).

G. Elgosy, lui, n'hésite pas a feaire de dieu le
Grand Humoriste:
"tout choix implique diversité, fantaisie, donc humour
créateur. En 1l'occurence, 1'humour du Créateur"
(1979, p.92):

On voit bien a quelle distance de (Queneau nous
arrivons... Quel intérét, alors, de signaler ce contresens
qui s'étend tout & fait a l'opposé de 1l'Humour Noir? Pour
montrer jusqu'a quel point il est "insupportable"
(scandaleux) de concevoir, nous pourrions dire de VIVRE, 1le
Paradoxe. A la limite, 1l'esprit préfére soit le non-sens,
soit le sens mystique, & cette richesse, a cet exces, & ce
mouvement critique irrépressible qu'est le sens de
1'"humour".
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Quel soulagement de régler la question wune bonne
fois pour toutes, en renvoyant a la divinité, aux Valeurs, 2
1'Absolu, qui vient combler sans probleéme la faille creusée
dans notre confort par le texte "humoristique", et par 1la
question du sens telle qu'il la pose. Si le sens n'est pas
de ce monde, alors il est de 1'autre.

On devine, derrieére la tentation de ramener le
non-sens toujours renaissant de 1'"humour" & un sens
arrété, définitif, 1'impossibilité de vivre le paradoxe
sans angoisse. Or peut-&tre est-ce 13 le noeud essentiel
pour comprendre le "sérieux" de 1'"humour": 1'"humour",
c'est justement le paradoxe par excellence, c'est-a-dire du
sens dans le non-sens, ou encore du non-sens qui fait sens,
bref, un proces de signification plurivoque et
contradictoire sans étre pour autant inintelligible,
puisque, tout compte fait NOUS EN JOUISSONS.

C'est pourquoi il faut se garder de réduire
1'""humour" & une lecture, et tenir en main, envers et contre
tout, les multiples sens qu'on peut y voir. Car 1'"humour"
est justement dans la plurivocité et la contradiction, non
pas de manig&re circonstancielle, mais essentielle.

I1 faut s'installer dans le paradoxe.
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3. TOURS ET DETOURS DU SENS

"L'humoriste: le prisonnier du Cocasse"
(0CSM 359).

3«1. LE SENS CACHE:
L'"HUMOUR" COMME CRYPTOGRAMME

L'impasse des contresens possibles & propos de
1'"humour" nous ramd&ne & nos premi2res intuitions. Tous les
lecteurs de Queneau sentent bien combien le non-sens absolu
n'est pas le fait du texte de Queneau, mais qu'au contraire
le sens n'y est que surabondant, d'une fécondité telle
qu'elle brouille les pistes et affole notre perspicacité.

"L'insistance évidente de Queneau sur les theémes
de 1l'apparence, de 1'absurde et du vide semble
jJustifier 1la tendance qu'on a trep souvent & tirer de
ses récits une legon strictement négative. (...)

Mais aller trop vite, ne pas voir l'ambiguité de
ces déclarations, c'est commettre wun contresens
fondamental sur l'attitude littéraire de Queneau et le
sens de son humour"

(SIMONNET, 1962, pp.159-160).

Outre qu'elle ne parait pas satisfaisante
intuitivement, la réduction de 1'"humour" & la production de
non-sens apparait théoriquement intenable: peut-on
affirmer qu'un énoncé NE SIGNIFIE PAS absolument? QOu bien
faut-il comprendre que 1'énoncé ahsurde en apparence n'est
peut-&tre qu'un énoncé destiné a &tre lu selon un code
différent de 1'habituel?

On peut supposer, au vu de certains specimens, que
la perturbation qu'est la métabole "humoristique" a une
fonction signifiante latente: le non-sens n'est que 1l'indice
local d'une forme irréqulitre, mais pas sa finalité. Comme
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l1'écrit R. Barthes en bon structuraliste:
"un récit n'est jamais fait que de fonctions: tout, 2
des degrés divers, y signifie. (...) On pourrait dire
d'une autre maniére que l'art ne connait pas le bruit
(au sens informationnel du mot): c'est un systéme pur,
il n'y a pas, il n'y a jamais d'unité perdue, si long,
si lache, si ténu que soit le fil qui la relie & 1'un
des niveaux de l'histoire"
(1966, p.17).

Ce & quoi nous ameéne maintenant notre réflexion sur
les phénomeénes de 1'"humour", c'est & une analyse plus fine
des rapports entre la production du non-sens et celle du
sens dans la figure "humoristique".

EFFET PERVERS DU SERIEUX...

Cette ambiguité de la figure ‘"humoristique" peut
se mesurer sur la question de la GRAPHIE. Question sur
laquelle Quenesau semble avoir longtemps réfléchi, puisqu'un
projet de réforme de l'orthographe a paru sous son nom en
1937. Les propositions de cet article répondent a des
préoccupations en grande partie fort sérieuses: simplifier
l'apprentissage de la langue, améliorer la retranscription

graphique des réalisations réelles, et enfin, idée
intéressante, rendre par la graphie les caracteéres
"non-discrets" de chaque "voix": accents, particularités,

etc., que l'orthographe et les conventions de transcriptions

avaient jusqu'alors gommés. Voici un extrait de ce texte:
"il s'agit, & mon sens, non de corriger l'orthographe
de 1'ANCIEN frangais (celui que j'écris en ce moment),
mais de choisir QUELLE orthographe donner au nouveau
frangais. La plus phonétique semblerait s'imposer; on
pourrait employer 1'alphabet: a, 8, b, d, e, ¢é, &,
¢, f, g (toujours dur), i, j, k, 1, my, n, o, 8, p,
r, s (toujours ¢,ss), t, u, v, y, z, ch, gn, ou, an,
in, on, en observant cette reéegle que toute lettre se
prononce, et sans jamais changer de valeur, quelque
soit sa position”
(BCL 22).

Ce projet orhographique aurait pu rester sérieux
s'il n'avait atteint ponctuellement que les absurdités les
plus criantes et 1les régles les plus inutiles du code
traditionnel: par exemple, la graphie "meussieu" pour
"monsieur" ou celle de ‘"vagon" pour “wagon" qui sont
utilisées systématiquement dans LE DIMANCHE DE LA VIE.

_ Mais le paradoxe apparait au moment o0t il faut
mettre en application & grande échelle ce qui n'est, dans
son principe, qu'un projet tout & fait rationnel, ce qu'il y
a de plus sérieux. Car la transcription phonétique, loin de
servir le projet théorique, produit un effet d'étrangeté qui
remet tout en question: 1la graphie imitative s'assimile
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pratiquement & la graphie fautive... Quencau n'en a pas été
dupe, dans le méme temps qu'il plaidait pour une
orthographe réformée:
"il y a en effet wune ambiguité dans 1'emploi de
l'écriture phonétique (...); elle ne sert pas seulement
4 rendre le langage tel qu'il est, il y a aussi un
effet comique <nous dirions 'humoristique'>"
(Queneau, entretien avec DAUBERCIES, 1960);
et c'est dans le méme texte de 1937 qu'il poursuivait
malicieusement:
"mézalor, mézalor, késkon obtyin! Sa dvyin incrouayab,
pazordingér, ranversan, sa vouzaalor indsé drdldaspé
dontonruyin pa. On lrekoné& pudutou, lfransé, amésa
pudutou, sa vou pran toudinkou unalur ninvérsanbarbasé
stupéfyan. Avrédir, sémém maran. Jérlu toudsuit 1é
kat 1lign sidsu, Jjépapu manpéché de mmaré.
Mézifobyindir, sé wun pur kestion dabitud. On népa
zabitué, sétou. Unfoua kon sra zabitué, saira tousel.
Epui sisaférir, tan mye: jécripa pour anmiélé lmond"
(BCL 22).

L'ortograf fonétik apparait alors comme ce que
nous avons appelé le BRUIT (cf. supra §1.1.1.): elle
contribue a l'opacité du message; "la transcription
phonétique prete au comique", confirmera Queneau a G.
Charbonnier (EGC 89).

EFFET SERIEUX DU PERVERS...

Pourtant, l'efficacité mimologique des graphies
imitatives n'est pas discutable dans certains cas:
diphtongaison régionale: "de couaille, de couaille" (ZM 31)
ou d'intensité: "enfouarés"™ (ZM 131); ouverture de voyelle:
"alle" (ZM 47) pour "elle"; coup de glotte: "hun" (ZM 18),
"houille" (ZM 100); assimilation de groupes consonantiques:
"egqzactement" (DV 145), ‘"esposée" (ZM 104); syncope des
voyelles atones: "dvant msieu lmaire* (DV 89); etc.

La méme constatation peut étre faite tant en ce

qui concerne le lexique: (mots familiers, mots forgés ou
barbarismes: "mathieusalé" (DV 124) pour Mathusalem...);
qu'en ce qui concerne la syntaxe: dislocation ("elle le
regardait, la commergcante, le soldat BrG" - DV 15),

hyperhypotaxe ("on s'est apergu qu'il y avait quelqu'un qui
avait suivi le convoi qu'on s'était pas apergu qu'il le

suivait, et devinez qui c'était qui?" - DV 96), segments
phatiques ("vous alors, ah g¢a, vous alors" - FB 51),
interruptions (..."on dirait que." - DV 238; "ah ¢a mais
c'est que." - ZM 171), etc.

Cette logique graphique est aussi indiscutable en ce
qui concerne les pérégrinismes: ‘“"steéque" (FB 13),
"sandouiche" (DV 65), "ouisqui" (ZM 149) seraient

rationnellement plus cohérents dans un contexte frangais que
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"steak", "sandwich" ou "whisky"; on ne manquerait pas de
citer & ce propos le cas de "boulingrin", "carlingue", etc.
pour prouver la réalité historique de 1l'assimilation
orthographique.

Mais la rupture du code habituel est si brutale que
la transcription graphique sérieuse finit par présenter
exactement la méme force comique que la faute délibérée...

Peut-on cependant conclure & la nullité du projet
mimologique? Certainement pas: car la fantaisie de
l1'imitation, au lieu d'affaiblir 1l'effet de réel que

produisent 1les figures phonétiques, laisse entier leur
pouvoir évocateur des particularités de chaque discours.
Finalement, "quelques centaines de mots suffisent a@ créer le
'climat sonore'"™ (LEON, 1962, p.79) et accomplissent le
projet imitatif en renforgant de maniére sensible 1le
caractére réaliste des romans.

Le paradoxe est & ce point méme: poursuivant et
réussissant & atteindre un but somme toute rationnel et
sériecux (améliorer les moyens du romancier en l'autorisant 2
une plus grande expressivité graphique), Queneau produit des
formes incongrues: le non-sens se méle au sens dans un
“entre-deux insituable" (DEBON, 1982).

Queneau d'ailleurs sait jouer de cet état de fait:
la preuve en est qu'il n'a pas de systeéme de transcription.
Ses graphies imitatives ne sont ni régulitres ni
systématiques: tout n'est pas transcrit et les mémes
phonémes le sont différemment d'un livre & 1'autre, d'une
‘page & 1l'autre:

"du point de vue orthographique, 1les graphies de
Queneau ne représentent aucune amélioration pratique,
puisque leur petit nombre relatif s'accompagne encore
de multiples contradictions. Nous sommes encore loin
d'une ORTOGRAF FONETIK, méme approximative"

(LEON, 1962, p.73).

C'est encore une forme d'expression de la perversité
de 1'"humoriste": il contredit son projet initial (ici: 1le
réalisme mimologique) en le faussant. Les graphies de
pérégrinismes familiers sont ainsi de vraies provocations:
les lecteurs sont plus déroutés par "coboille" (ZM 112) et
"baille-naite" (zZM 94) que par "cow-boy" et
"by-night"... Pourquoi "au quai" (DV 34) au lieu de "O0.K."
universellement connu? Pourquoi “"céhéresses" (FB 53)7

On retrouve alors la production de non-sens, la
fantaisie et la désinvolture, comme dans "onivati oder
onivatipa" (FB 22) qui combine 1'amalgame syntagmatique, 1la:
syntaxe populaire (-ti interrogatif) et le baragouin... Dans
un autre exemple, 1la transcription phonétique des formes
raffinées de 1'imparfait du subjonctif renverse totalement
la valeur stylistique de 1'énoncé, qui désormais hésite
entre le soutenu et le désinvolte: '"jamais on upu croire
qu'il y en u tant" (ZM 179).

"C'est précisément dans la mesure ol elles sont
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écrites que les tournures verbales acquierent leur
pouvoir comique. A la limite elles sont comme un
graphisme original dont le pouvoir sur le lecteur est
d'ordre essentiellement visuel et qui confere & 1la
phrase une sorte d'épaisseur déroutante et insolite"
(SIMONNET, 1962, p.82).

LES CRYPTOGRAMMES

Finalement, la graphie apparait comme un
CRYPTOGRAMME: un cryptogramme facile, d'ailleurs, ce qui
réduit d'autant 1la durée du déchiffrement: plus

l1'incongruité est nette, et plus son contournement est aisé,
plus le plaisir sera grand. C'est ainsi que tout retard du
déchiffrement diminue l'intensité de l'effet "humoristique™;
on peut en faire la facile expérience en découvrant, ici ou
la, wun jeu de mots qu'on n'a pas remarqué, ou une figure
restée trop longtemps obscure. Expérience qui varie selon
les lecteurs: pour moi ce fut le cas de 1'amalgame
"apibeursdétouillou"” (ZM 150), 1la déglutination "les
coudocors" (ZM 38) ou la métanalyse "la liquette ninque" (ZM
40)... On se trouve dans le méme cas que V. Brd
incapable de trouver ce qui peut étre plaisant dans un
dessin représentant des anachorétes, 1légendé comme suit:
"les cénobites tranquilles" (DV 64).

Ainsi, pour que le plaisir du jeu de mots éclate, il
faut que le sens ait été retenu, mais aussitét découvert:
le plaisir de 1'"humour" est celui de cette subtile feinte,

qui montre que la métabole de 1'"humour" aiquise,
ponctuellement, le désir du sens: le texte se dévoile alors
comme un rébus signifiant, cryptogramme offert & la

perspicacité du lecteur. La lecture, un instant déroutée, se
fait plus habile, cherchant & retrouver, sous le codage, une

signification cohérente: /
"l'essence du DIVERTISSEMENT VERBAL est de trouver un
sens caché; 1le jeu consistant dans le défi lancé au
joueur de découvrir ce sens; ce qui met a 1'épreuve 2
la fois la virtuosité de 1'émetteur et la sagacité du

recepteur"
(GUIRAUD, 1976, p.95).

Les formes du cryptogramme sont nombreuses: c'est
par exemple :

- un ALLOGRAPHE: "texte transcrit en d'autres mofs"
(DUPRIEZ, 1980, p.34). 11 participe de la métanalyse: depuis
le "langage cuit" de Desnos, on connait bien "“seau d'eau

mégots morts" (Prévert), "la garce (un l'a tzar)" (ES 127),
etc. suxquels il va falloir ajouter: "et mademoiselle LN? -
LR." (VI 125); "aussi faux que lorique" (FB 35); "ire au

quoi" (FB 38); ou encore: "je suis libre comme 1'r" (ZIM
110);

- une TRANSLITTERATION: "de muscadine et de grenadet" (ZM
185); *"grimoisse d'angace" (FB 119); ‘"simplet comme une
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bonne de nuit" (VI 97);
- une PARONOMASE ou A-PEU-PRES: on trouve chez Queneau de
multiples variantes: la série "bouddhoir", "confucional",

"mahomerie", "sanct-lao-tsuaire" (FB 15); les patronymes de
Paul dans LE DIMANCHE DE LA VIE, etc.

Cependant les métaboles "humoristiques" ne sont pas
des cryptogrammes, au sens habituel de "jeux d'esprit": le
caractére artificiel, cérébral, du cryptogramme n'est pas
compatible avec la jubilation spontanée que semble produire
le désordre du texte "humoristique". L'"humour" ne peut se
réduire & "un passe-temps raffiné pour intellectuels
fatigués de littérature", sous peine de tourner "parfois &
la virtuosité et & la technique, (...) &8 1'agacement et &
l'exaspération" (DAUBERCIES, pp.130 & 112).

Car il ne s'agit pas de se contenter de substituer
un sens simple 2 un énoncé obscur; on peut le souligner: le
chiffre doit é&tre donné avec le message, sans quoi

1'"humour" ne fonctionne pas. C'est-a-dire que le projet de
1'"humoriste” n'est pas de cacher des doubles-sens comme on
cache des oeufs de Péques, mais bien de changer

radicalement le mode de signification du signe, en lui

donnant capacité "d'en dire plus"...
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3.2. LE FOISONNEMENT DU SENS

"Le Bon Mot, c'est la souplesse de 1l'esprit et
l'agilité de 1'imaginaton. Sautant 1légérement d'une
idée a 1'autre, et sans se soucier des disjonctions que
le classicisme pratique entre ses catégories, le Bon
Mot fait se rencontrer les 1idées amies qui étaient
depuis longtemps tenues & l1'écart 1l'une de l'autre; il
favorise les attractions mystérieuses, les sympathies
et les rapports piquants; escamoteur et tricheur, il
passe furtivement du sens figuré au sens propre et de
l'esprit a la lettre; il a wun talent spécial pour
l'amphibologie"

(JANKELEVITCH, 1964, p.138).

Le non-sens ou le bruit ne sont apré&s tout que des
figures négatives: on en a vu les implications. Au contraire
1" "humour" apparait avant tout comme une surabondance de
sens, surabondance qui déroute et peut passer, aux yeux du
lecteur désemparé, pour une absence de sens. La faute
interrompt le sens, le cryptogramme le retient: la figure
maitresse de la prolifération du sens, de la fécondité
Jubilatoire du signifiant, c'est 1'équivoque,

On l1'a dit, 1le travail de 1'"humour" met en
évidence, par contraste, 1'importance des oppositions
pertinentes régies par le code. La moindre altération du
signifiant produit des effets pervers: le sens ne

s'interrompt pas, mais foisonne au contraire autour de la
faute; ainsi briser un miroir n'en éteint pas 1l'éclat, mais
le fragmente et 1'augmente en le multipliant:
"l'erreur presque programmée sculigne l'importance des
oppositions phoniques, puisque leur confusion m&ne 3 un
autre sens ou au cafouillage"
(CALVET, 1980, p.29).
Le "cafauillage", c'est le pur non-sens; 1'"autre sens”,
c'est justement 1'équivoque par quoi 1'"humour" existe, par
quoi 1'"humour" triomphe.

L'équivoque, c'est le dédoublement, voire 1la
multiplication des significations. Alors que la
communication ordinaire redoute et rejette de telles

plurivocités, 1'"humour" les cultive.

81



. Ainsi le roman de Queneau intitulé LE VOL D'ICARE a
pour titre, justement, cette équivoque fondatrice entre le
vol qui est l'essor (celui fameux de Dédale ou celui des
premiers aéronefs) et le vol qui est 1l'enleéevement du
personnage. Ainsi l'auteur invite-t-il d'entrée 2 y regarder
de plus pres, & relire deux fois plutét qu'une ce texte
piégé. Il invite a poser un regard préparé a l'équivoque, un
regard entrainé aux raffinements des sous-entendus et des
allusions, jusqu'3d la chute --qui est &2 1la fois celle du
texte et celle d'Icare (p.253).

On peut proposer d'unifier les phénomeénes sous un
seul mod&le structural, celui de "disjoncteur", que nous
fournit. 1'étude de V. Morin sur les histoires drdles: elle
montre comment le fonctionnement "“humoristique" de chaque
micro-récit repose sur une bifurcation du sens:

"la bifurcation est possible gréce a un é€lément
polysémique, le disjoncteur, sur lequel 1l'histoire
enclanchée (...) bute et pivote pour prendre une
direction nouvelle et inattendue"

(197S; P:102)s

LES DIAPHORES

Le disjoncteur le plus simple est évidemment wun
lexéme €quivoque sans altération, & 1'état naturel
pourrait-on dire. On appelle DIAPHORE cette métabole qui
permet de lire deux signifiés superposés sur un seul
signifiant. La diaphore pure est assez rare: la disjonction
se fait sans forcer le texte:

- "nous sommes faits pour nous entendre” dit Adélaide a
Icare, exprimant son désir et renvoyant au projet de Surget
qui était de les fiancer (VI 214);

- "et les Américains, dit Paul? - Ils font 1la bombe,
répondit Julia" (DV 241), c'est-a-dire la féte ou la bombe
atomique.

Les diaphores peuvent donner lieu & des effets
d'équivegues complexes. Nous en donnerons deux exemples:
¥ w_.. ayant donc fait le point, il ne me reste plus
que la latitude d'aller me coucher sur la longitude de
mon pieu" (VI 82).

On voit que dans cet énoncé 1'"humour" repose sur
l1'emploi fautif du terme "longitude"; tout un paradigme
prépare, en quelque sorte, cette fatute: "faire 1le point",

"latitude", sont ici les AMORCES du jeu de signes.

Plus précisément, 1le disjoncteur est "latitude",
"gréce & son double sémantisme: scil "liberté" soit

"distance angulaire par rapport au plan équatorial", dans
lequel <cas il &est étroitement 1ié par 1l'usage & son
complément technique, "longitude". Ce deuxieme champ
sémantique motive 1'apparition de "longitude", qui vient
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exprimer, d'une manidre analogique, 1la position du dormeur
(cf. "couché de tout son long").

On voit comment le champ sémantique paradigmatique
se. combine avec l'enchainement syntagmatique des phongmes
pour produire ce jeu de mots.

* "Ils sablent un champagne qui leur crisse sous la
dent" (VI 130).

Le syntagme traditionnel "sabler 1le champagne", &
l'étymologie problématique, est 1'occasion d'une autre
disjonction, & partir du lexéme "sabl-"; cette fois-ci, la
motivation de la suite de 1'énoncé repose seulement sur un
amorgage sémantique. Par analogie avec l'emploi technique du
verbe "sabler" (sabler un objet, une plaque de verglas),
l'isotopie du texte se déplace dans l'invraisemblable, comme
si sabler le champagne revenait & y verser du sable... Il vy
a dans cette distorsion logique comme une naiveté qui
rappelle le fonctionnement de 1'étymologie populaire ou
enfantine. Autant qu'ad wun défaut de 1logique, on peut
assimiler cette faute & un excts logique, & un désir feint
de cohérence du lexique.

Cette rupture du réalisme narratif est pourtant

ARTICULEE: 1les deux isotopies ne sont pas purement
Juxtaposées; la motivation diaphorique qui s'appuie sur le
disjoncteur "sabl-" est une motivation minimale, arbitraire,

mais suffisante pour constituer 1'interface par laquelle
circule un sens (parasitaire, si l'on veut, mais effectif).

V. Morin considére que la seule disjonction est le
mécanisme de base du "comique" (de 1'"humour", dirions-nous:
ce qui fait rire):

"le comique est donc, au niveau le plus général, ce
mécanisme disjonctif ol ce que j'appellerai deux ondes
sémantiques (le 1linguiste dirait deux isotopies)
croisent leurs sens sur la polysémie d'un signe pour
jouer en double file le jeu d'une seule"

(1975, p.126).

Par 1'effet de 1'équivoque, ramassée dans cette
phrase suspendue en fin de chapitre --et par cette place
d'autant plus importante--, se produit wune sorte d'osmose
sémantique. Sabler le champagne n'est plus l'opération aussi
familiére que la locution, c'est désormais la consommation
d'un produit fantastique, pétillant comme le sable et
crissant comme un champagne.

On peut rapprocher de ces disjonctions complexes le
tissage d'isotopies comme on en rencontre dans ZAZIE: "un
tailleur deux pieéces salle de bains avec un chemisier
porte-jarretelles cuisine" (p.142); "la boule motrice était
située en f2, 1'autre boule blanche en g3 et la rouge en ha4"
(p.129).




LES ANTANACLASES

L'exploitation des diaphores se fait surtout par 1la
figure de 1'ANTANACLASE, qui consiste, dans un dialogue, 2
donner une réplique qui fait apparaitre 1'ambiguité
latente de 1'énoncé précédent: c'est exactement le procédé
disjonctif, ce déraillement immotivé du sens qui le propulse
d'une isotopie & 1l'autre: "tu es sans coeur! - Et toi sans
pique!"™ (DV 51).

Mais on doit souligner combien chaque figure a ses
ré¢gles propres, et qu'elle nécessiterait un commentaire
détaillé de sa préparation dans le contexte et de sa
réalisation. L'antanaclase, en particulier, apparait
motivée par le jeu du contexte qui autorise la présence
d'autres isotopies dans la conscience des interlocuteurs.

Par exemple, Trouscaillon ayant été reconnu malgré
son déguisement, tente de s'expliquer:
"pour vous amuser.. c'est comme vott tutu... c'est le
méme tabac... ’
- Le mé&me passage a tabac, dit Gridoux inspiré"
(zM 170).

Quelquefois, la motivation de l'antanaclase lui est
postérieure:
"- Qu'est-ce que tu as derriére la téte?
- Le dos de ma chaise, répondit Julia qui n'était psas
bien grande et qui était assise dans un fauteuil"
(DV 136).

Tantdt 1l'aigquillage de la diaphore peut conduire

sur une voie de garage: |

"- Tout ¢a ne me parait pas bien catholique, dit le

hanvélo qui causait. (...)

- J'ai pourtent fait ma premiére communion..."

(zZM 171-172); :
tantdt elle peut étre intégrée comme fonction narrative
en motivant une réplique incongrue: & la question banale de
Cidrolin, exprimant simplement ses doutes: "- Vous pensez?"
le gardien répond par le Cogito: "-Ah monsieur, je vois que
vous connaissez mon péché mignon. Eh oui! je pense. Lorsque
je me leéve, je pense (etc.)". L'effet "humoristique", on le
voit, est ici amoindri, comme si la circulation du sens, &
peine affectée par une légeére diaphore, ne laissait pas au
plaisir "humoristique" 1l'occasion de se produire.

Ce dernier exemple, en montrant que 1l'effet
"humoristique" s'affaiblit quand la trétention du sens est
moins sensible, semblerait confirmer l1'hypothése de Freud,

selon lequel
"dans le rire, les conditions sont telles qu'une somme

d'énergie psychique, employée jusque 1a a un
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investissement, peut se décharger librement"

(1905, p.243);
cette énergie proviendrait de l'effort supplémentaire
nécessité par 1'illisibilité de la métabole “humoristique",
effort que 1la reconnaissance du non-sens, quasi-immédiate,
rendrait alors inutile (cf. infra §7.1.).

Mais 1'économie de la figure "humcristique", & lire
attentivement Freud, est complexe: elle s'enrichit en
particulier du plaisir de transgresser l'interdit sexuel
dans le langage, qui est la motivation psychologique de bien
des jeux de mots et autres histoires drdles, mais aussi de
quelques-unes des figures "humoristiques": Freud montre que
le principe de la CONDENSATION est commun au lapsus, au
réve et au mot d'esprit:

"la condensation demeure donc la catégorie & laquelle
sont subordonnées toutes les autres. Une tendance & 1la
compression, ou mieux, & 1'EPARGNE, domine toutes ces
techniques"
(1905, p.67).
L'équivoque est la figure de l'inconscient quand il prend la
parole, déjouant ainsi la surveillance du Sur-moi... et
d'autrui:
¥ %"_ J'en rapporterai une grosse" vient de dire un
loufiat chargé d'amener du champagne;
"~ Une grosse quoi? demanda Zazie en se mélant tout a
coup & la conversation"
(zZM 149).

¥ “"_Apres tout, ce que j'en dis, moi j'm'en fous.
- Et moi donc, dit Gabriel, au fond.

- Vous avez un fond, vous?"

(ZM 43).

*# "{Gabriel:> - C'est tout de méme emb&tant de se
mettre 2 dos un bourin.

Le type ricane.

- Ce que vous pouvez avoir l'esprit mal tourné, dit
Gabriel en rougissant™

(ZM 66).
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LES EQUIVOQUES FORCEES

Le travail de condensation ne se contente pas
d'utiliser les équivoques naturelles, sans altérations, qui
d'ailleurs, du fait qu'elles ne sont pas marquées, peuvent
rester inapergues ou incomprises. La plupart des équivoques
sont FORCEES, c'est-a-dire qu'elles doivent &tre lues 2
rebours de 1la lettre (cf. "les cénobites tranquilles"™ - DV
64) ou méme que la lettre est intentionnellement déformée
pour les laisser apparaitre: "nous n'allons pas en Egypte
(a4 quoi na sert?) mais nous voguons vers Carthage" (FB 25).

Dans ce dernier exemple, 1la simple substituticn
permet de faire apparaitre une deuxiéme isotopie: "a quoi
na sert" est marqué par la seule alternance entre ¢ et n,
qui permet de faire apparaitre le nom célébre du chef
d'Etat égyptien Nasser... On voit comment le DOUBLE-SENS ne
résoud pas la question du sens; car on peut & juste titre
s'interroger sur la finalité d'une telle substitution. La
deuxieme isotopie n'est pas cohérente: quel rapport entre
cette question et le personnage Nasser? C'est bien ici un
jeu de mots ABSURDE: le détour du double sens débouche sur
le non-sens.

Dans le premier type d'équivoque forcée, on peut
compter les METANALYSES:
¥ "_J'ai l'estomac dans les talons. - On aimerait mieux
avoir l1'étalon dans l'estomac"
(DV 86-87);
ici, métanalyse et chiasme alimente l'antanaclase.

¥ Y. Je vous propose de venir un de ces jours boire un
verre de porto dans i mon petit studio Lévitan tout neuf.
- C'est en 1'évitant qu'on reste honnéte femme,
répondit madame Butaga distraitement.

- Charmant! Charmant! Trés fin! Trés fin!"

(DV 31).

Ces figures sont encore assez simples, ce qui leur
donne cet aspect rebattu qui, n'en doutons pas, est pris en
compte dans le projet de Queneau... Mais elles peuvent se
compliquer trés vite, comme le prouve cet escalier
d'équivoques dans LES FLEURS BLEUES:

". Je sommes iroquoise, dit-elle, et je m'en flattons.

- 11 y a de quoi.

- C'est de 1'ironie? : _

- Non, non. Ne mettez pas d'ire au quoi"

(p.38) _
Trés nettement, le dialogue est seulcment motivé par les
jeux du signifiant: c'est bien 13 un pur non-sens, un pur
jeu d'apparences. L'"humoriste" n'hésite pas & produire des
formes a-grammaticales, dans la mesure olu elles servent son
projet: dans "aussi faux que lorique" (FB 35), métanalyse de
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"folklorique", "aussi... que..." est une forme intégrée au

code; mais si "faux" peut étre accepté dans ce contexte
(cf. "aussi faux que ridicule") il n'en est pas de méme
pour ™lorique" qui 1) n'est pas é€lément du lexique, 2) n'a

pas de sens, méme néologique.

Il faut souligner combien 1la métabole réelle est
toujours plus complexe que la figure "théorique": ainsi dans
ce dialogue des FLEURS BLEUES:

"- Ne seriez-vous pas aino?

- I? No." (p.19),
la métanalyse se combine avec wune TRADUCTION. Preuve
supplémentaire de la difficulté d'une taxinomie; qui plus
est, de la réduction qu'elle suppose.

L'antanaclase métanalytique joue un r6le narratif
dans LE VOL D'ICARE, puisque Morcol notera "Nick Harwitt"
aprés avoir entendu "retrouvez-moi mon Icare vite" (p.18);
mais elle peut aussi avoir un rdle emblématique: c'est le
cas dans le méme roman:

MORCOL
C'est le cas de le dire, mademoiselle fait le tapin.

LN
Je suis le tambour d'Arcole.

Elle lui tape sur le ventre; celui-ci résonne.

MORCOL
De la téte aux pieds, je ne suis que raisonnement"
(p.37);
les disjonctions sont enchainédes: "tapin", c'est

"racolage" et c'est aussi "tambour" dans la vieille langue;
le tambour fait "résonner" un corps creux; résonnement qui
appelle a4 la fois par analogie et par homophonie le
"raisonnement". Raisonner comme un tambour, c'est penser
creux, ce qui est bien digne de Morcol, dont 1'agilité
mentale n'est finalement qu'agitation vaine dans les filets
du signifiant.

Le second type d'équivoque forcée est 1'A-PEU-PRES,
qui consiste & marquer littéralement 1'ambigulté: "un
moustique vola dans la cbnerie de la lueur d'un réverbére"
(ZM 165); "a stage-la, c'est du flan" (ZM 137); "le buffet
genre hideux" (ZM 156); "un scepticisme solidement encré"
(ZM 34); "la languistique” (FB 48); etc.

Enfin, la condensation trouve ses formes les plus
représentatives dans 1les CARAMBOLAGES, comme "demi-toyens"
(ZM 124) ou "Maitretout-2a-1'heure" (VI 226); 1la
comparaison avec des figures non-“humoristiques" comme les
mots-valises montre que si structurellement carambolage
ludique et mot-valise sont assimilables, c'est bien leur
relation au sens qui les différencie. Dans le premier cas,
la circulation du sens TOURNE COURT: 1'absurde permet ce
dégagement d'énergie plus net que dans le cas du mot-valise,
pour lequel seule 1l'inhabituelle forme peut retenir notre
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sourire.

Un exemple complexe est fourni par LES FLEURS
BLEUES: "chaud-froid de bouillon" (p.55) est un a-peu-prds
fourni par croisement entre le nom "Geoffroy de Bouillon" et
le terme populaire "chaud-et-froid". Remarquer 1le lien
logique incongru qui wunit 1'idée de msladie 1liée a
"chaud-et-froid" et celle de thérapeutique liée a
"bouillon"... On voit comment & la motivation purement
phonétique se superpose --tout aussi vide de sens mais
FONCTIONNELLE-- une motivation paralogique.

Le carambolage fonctionne aussi en antanaclase:
Y- Voild qui semble friser 1l'injure.
- C'est pas une frisure, dit Zazie mollement, c'est une
permanente"
(zm 172).

Un autre champ d'expression privilégié de
l'équivoque est celui du procédé qui consiste & remotiver
les patronymes ou les toponymes, procédé qu'on désigne par
le terme d'ANNOMINATION:

"remotivation de nom propre par étymologie, ou
métanalyse, ou traduction. En d'autres termes, un nom
propre est wutilisé avec 1le sens soit du nom commun,
soit des segments qui l'ont formé cu que 1'on peut 'y
déterminer, méme par simple homophonie, voire dans
une autre langue"
(Littré, cité par DUPRIEZ, 1980, p.48);
comme le bar Biture (FB 94) ou le vicomte de Péchiney (FB
73), le capitaine Bordeille (DV 25), le night-club Mont-de
Piété, Aroun Arachide, etc.

La figure symétrique, qui consiste & donner a un
objet commun wun nom propre céleébre, est singuligérement
illustrée par l'emploi de "gallimard" (FB 109), nom de
l1'éditeur et de 1l'employeur de Queneau, assimilé 2
l'archaisme ‘"“galémard" ou ‘'"galimard", pour "encrier".
Autre exemple avec le nom d'un des personnages du VOL
D'ICARE, Surget, croisement de "Paul Bourget" et de "point
de surjet" (par exemple...); la tribu des Hain-Tenys Merinas
(DV 54), allusion aux joutes orales pratiquées par les
Merinas de Madagascar, étudiées par J. Paulban (1939). Nous
avons déja parlé du rbdle subversif de 1l'onomastique
quénalienne, motivant en partie 1le Jjeu actanciel par le
simple plaisir du jeu de mots (cf. supra §1.2.2.).
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3.3. LES SINGULARITES
DE L'ENONCIATION "HUMORISTIQUE"

LA DIFFUSION CONTEXTUELLE

L'analyse de la mécanique "humoristique" découvre
une complexité que l'aisance de la lecture fait oublier.
Rire avec un texte, ga n'est pas si simple. La complexité de
la figure "humoristique” tient & deux caracteéres qui la
singularisent et limitent 1'ambition d'une taxinomie: d'une
part elle se développe dans tous les niveaux
d'organisation, d'autre part elle s'étend sur un contexte,
sans pouvoir étre limitée a un énoncé précisément.

Logique, graphie, syntaxe, phonétique, lexique, tous

les niveaux d'organisation s'interpénétrent. D'ol 1la
difficulté de rationnaliser 1la taxinomie des fiqures de
1'"humour" et la nécessité de ne pas les ordonner selon des
criteéres formels, mais de leur faire 1l'honneur d'un

commentaire individuel. Plus encore que la grammaire des
formes, la grammaire des fautes "humoristique" réveéele qu'une
description taxinomique du signifiant est problématique, car
le sens n'est pas "contenu" dans le signe, mais "produit"
par lui dans l'économie textuelle globale.

Les probleémes de, classement sont aussi nombreux que
les métaboles: la graphie de 1'onomatopée "houille" (ZM 1060)
doit-elle étre <classée avec les mimologies phonétiques
("h" d'insistance) ou avec les équivoques? Méme probleme

avec '"de couaille, de couaille" (ZM 100), qui fait
irrésistiblement penser a "couille"; ou avec
"baille-naite" (ZM 94) qui peut aussi é&tre une
remotivation (cf. bailler); que dire alors de ‘"braisaient

a4 houilles rehaussées" (DV 34) qui est une
PSEUDO-contrepeéterie, ou de "“onivati oder onivatipa" (FB
22%¥, qui est un amalgame syntagmatique, un baragouin

lexical, et une mimologie de la syntaxe populaire de
1'interrogation!

Ce que la complexité de la figure "humoristique" met

surtout en évidence, c'est sa diffusion dans le contexte. V.

Morin fait remarquer que le jeu de mois n'est pas toujours

limité & un syntagme précis, mais qu'il peut se préparer sur
un contexte étendu:

"chaque jeu de mots, ou simplement chaque bon-mot, est
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un lieu du texte ol le rire éclate comme un gaz trop
comprimé par le contexte. D'ol 1l'art du signifiant
minimum que l'impassible (le Sérieux tout terrain)
pourrait confondre avec 1l'insignifiance. D'ol 1la
difficulté de découper des citations oU le comique
n'‘ait pas séché aussitdt sur pied et de trouver le
bon-mot qui ne soit pas signifié seulement par
1'é1ément résiduel d'un long chevauchement de logiques
impossibles & réduire..."

(1975, p.133).

L'échec relatif d'une taxinomie montre bien qu'une
conception dualiste du signe ne rend pas compte du procés
réel de la signification. En effet, si on suppose que
1'énoncé est strictement articulé en signes, sur le plan de
la substance et sur le plan du contenu, on devrait pouvoir
isoler facilement la métabole "humoristique", qui ne serait
qu'un syntagme. C'est bien sOr le cas des formes les plus
simples: "polocilacru" (DV 24); "les coudocors" (ZM 38); "le
loufiat qu'on appelait en 2llemand le maitre d'h6tel"

(DV 153), etc.

Mais ¢a n'est plus le cas avec les figures les plus
complexes, qui sont les plus remarquables par la subtilité
de leurs effets et par la richesse de leurs sens. O0On le
verra en particulier avec la réénonciation, la figure de
1'"humour" 2 une dimension grammaticele (elle peut reposer
sur plusieurs niveaux d'organisation) et wune dimansion
transtextuelle: contextuelle et intertextuelle.

Cette préparation de la figure sur un large contexte
est particuligdrement nette dans les cas suivants:
- répétitions et symétries: chapitres I et XXXVII, ou la
série XXVI, XXVII, XXVIII, du VOL D'ICARE, par exemple;
multiples occurrences dans LES FLEURS BLEUES ol il est
d'ailleurs dit que: "la répétition est une des fleurs les
plus odoriférantes de 1la rhétorique® (p.69 - cf. pp.
110/248; 13/14; etc.); dans ZAZIE: "elle s'envoie une petite
lampée de biere, etc." (pp.52 & 53), "les enfants, c'est
bien connu, etc." (p.176 deux fois), "tapage nocturne,
boucan somnivore, etc." (pp.l174 & 176), etc.;

- ruptures dans une réqgularité: la surprenante réplique de
Laverdure: "nous ne comprenons pas le hic de ce nunc, ni le
quid de ce quod" (ZM 147) recgoit sa valeur "humoristique"
autant du pastiche du style philosophique que de ce qu'elle
survient dans la série des répétitions de "tu causes, tu
causes, mais c'est tout ce que tu sais faire", dont on
compte une trentaine d'occurrences; de méme, son
"changement de disque" fait entrer dans le jeu
"humoristique" un énoncé qui n'est en soi que treés banal:
"charmante soirée, charmante soirée" (ZM 180);

- allusions du texte 3 lui-méme: "l'essence de fenouil"
appelée "Cheval Blanc" (FB 232); "et moi aussi je suis
peintre" (FB 224); sans compter les références de Queneau 2
ses oeuvres antérieures, que nous étudierons plus loin.




LA DIMENSION PRAGMATIQUE

La dimension transtextuelle de la métabole
"humoristique" va méme au-deld d'une simple gquestion de
motivation contextuelle. Les apories de 1la taxinomie

prouvent que 1'observation formelle du message ne rend pas
un juste compte de la signification. L'énoncé doit done,
pour étre décrit complétement, étre replacé dans son
ENONCIATION, c'est-a-dire dans la situation complexe,
textuelle et transtextuelle, dans laquelle il fonctionne en
réalité.

On retrouve encore une fois une question importante
de la linguistique, que R. Barthes formule ainsi:

"la linguistique doit-elle s'occuper du message ou du
langage? C'est-a-dire en 1l'occurence de LA NAPPE DE
SENS TELLE QU'ON LA TIRE. Ccmment appeler cette
linguistique vraie, qui est 1la 1linguistique de 1la
connotation?"
(1975, p.82)

Si 1'on néglige pour le moment les critiques faites
4 la distinction connotation/dénotation, en se contentant de
l'acception ‘"classique" de ces termes, on peut dire qu'elle
est particulierement adaptée a la figure "humoristique". Le
texte "humoristique" ne présente en effet, littéralement,
qu'un tissu de "fautes". La perte du sens est marquée dans
la lettre, puisque le premier degré de la lecture montre
avec une évidence tangible le non-respect du code. Ce qui
est INSCRIT, au sens propre, c'est 1le désordre du
signifiant.

Pourtant il y a plaisir, et pourtant il y =&
signification, car la ’graphie ludique devient mimologie
(c'est-a-dire efficacité imitative, effet de réel), et 1la
nigauderie devient vérité: "tu causes, tu causes, ...":
c'est bien la un des postulats fondamentaux de 1'oeuvre de
Queneau.

Le paradoxe tient & cela, que plus la matiére méme
de 1'énoncé se place au centre de tout (puisqu'elle est
objet d'un désir renforcé de déchiffrement), moins
l'énonciation (en tant que proces concret de la
signification) 1la prend en compte littéralement. Plus le
message est chiffré, plus la lecture doit apprendre & s'en
dégager pour développer une interprétation hors des voies
habituelles. Le lecteur passe de l'adhérence confiante aux
signes qui caractérise le sérieux a cette danse & leur

surface qui est précisément ce qu'on appelle "faire de
ltesprit":
"tout se passe @a la frontiére des choses et des
propositions. Chrisippe enseigne: 'Si tu dis quelque

chose, cela passe par la bouche; or tu dis UN CHARIOT,
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donc un chariot passe par ta bouche'. (...) D'une part
le plus profond c'est 1'immédiat, d'autre part,
1'immédiat est dans le langage. Le paradoxe apparait
comme destitution de 1la profondeur, étalement des
événements & la surface, déploiement du langage le long
de cette limite"

(DELEUZE, 1969, p.18).

Le texte sérieux (par exemple le roman réaliste du
XIXeéme siecle, la poésie lyrique, le Code Civil...) tient
aux signes et ne les lache pas: qu'on se rappelle
l1'illustration céleébre qu'en donne Beaumarchais dans LE
MARIAGE DE FIGARO, a propos d'un signe illisible autour
duquel tout se joue: "y-a-t-il ET dans 1l'acte, ou bien 0OU?"
(1II, 15). Le sérieux tient & un "sens premier" des mots, il
cherche l'efficacité et la précision, l'univocité: un signe
pour chaque chose. Le texte sérieux est centré sur le
message, beaucoup plus que l'usage oral de la langue. Ainsi
la situation d'énonciation du texte sérieux suppose une
lecture "au premier degré": le scripteur donne &8 1lire, en
toute simplicité... ce qui est écrit! Et il insiste pour
étre jugé a la lettre.

Or, induisant la défiance devant 1'énoncé, le texte
"humoristique" invite & lire entre les lignes. Désormais, le
lecteur est convié 8 DEVINER ce qui se dit; plus méme, 2
lire 3 rebrousse-texte...

Si 1'""humour" produit du non-sens, c'est bien qu'il
n'est pas DENOTATIF: la "fonction ludique" (GUIRAUD, 1976,
p.97) rejette la fonction dénotative dans la forme méme ol
elle est fondamentale: 1le récit, le roman. La dérision
continuelle des moyens de la narration prouve que le texte
"humoristique" n'est pas seulement 1a pour raconter, il est
la aussi pour FAIRE RIRE. Evidence qu'il convient de ne pas
perdre de vue.

lLa perversion fondamentale qu'inaugqure 1'"humour"
est justement dans ce détour qu'il impose au sens. Si le
sens ne peut se faire par 1'énoncé, c'est qu'il se fait
malgré lui, et, devrait-on ajouter comme hypothese, en
DEHORS de 1lui.

L'"humour" est un effet de texte qui se singularise
par le fait qu'il feint de se centrer sur 1'énoncé; feinte
d'autant plus trompeuse que 1'énoncé joue aussi son rbdle
dénotatif: il y a aussi chez Queneau du récit, des
interventions de 1l'auteur, etc. Tout ce dont un texte
sérieux est fait, comme le souligne R. Barthes:

"du point de vue de 1'architecture littéraire, ZAZIE
est un roman BIEN FAIT. On y trouve toutes les
"qualités" que la critique aime & recenser et a louer:
la’ construction, de type classique, puisqu'il s'agit
d'un épisode temporel limité (une greéve); la durée, de
type épique, puisqu'il s'agit d'un itinéraire, d'une
suite de stations; 1l'objectivité (l'histoire est
racontée du point de vue de Queneau); la distribution
des personnages (en héros, personnages secondaires et
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comparses); l'unité du milieu social et du décor
(Paris); la variété et 1'équilibre des procédés de
narration (récit et dialogue). Il y a 123 toute 1la
technique du roman frangais, de Stendhal & Zola"

(1964, p.125).

Or, de méme que ZAZIE trouve tout son sens dans la
distance qu'il entretient avec le type de roman dont Barthes
rappelle les principes, la signification de 1'"humour" se
fait justement dans cette DISTANCE qu'il établit avec
1'énoncé; il est cette négation de 1'énoncé, il est le
non-¢énoncé, précisément cela QUI N'EST PAS DIT, mais qu'il
faut lire.

Désormais, pour comprendre 1'"humour",
"il nous faut comprendre la duplicité de la conscience,
en d'autres termes la disjonction qui ne cesse de
s'aggraver entre l'esprit et les signes de l'esprit"
(JANKELEVITCH, 1964, p.52).

L'énoncé "humoristique" se 1lit en fait entre les
lignes. Notons bien, entre les 1lignes, entre ce qui est

matériellement édecrit: 1'énoncé n'est plus le lieu de
production du sens, mais l'occasion de sa production.
L'énonciation "humoristique", c'est-a-dire nan-sérieuse,

chasse 1'énoncé de la place centrale qu'il occcupe dans le
proces ordinaire de la communication. On ne peut comprendre
1'"humour" que si on pratique ces difficiles exercices de
transmutation que rendent nécessaires, & chaque détour du
texte, les perturbations "humoristiques".

L'énonciation "“"humoristique" a cette spécificité de
dénoncer l'énoncé dés qu'il s'énonce, et d'inviter & lire le
texte autrement que dans sa forme brute, & aller chercher
dans un double-sens, voire dans un non-sens, ce qu'il
advient du sens. C'est strictement EN SITUATION, dans le fil
d'une lecture, que 1'"humour" peut étre:

"la signification, c'est 'autre chose'. Dans certains
énoncés, le sens gleobal est attribuable au contexte
(aux ‘'circonstances', dit Etienne), mais dans d'autres,
la signification ou l'effet va au-deld des composants
de 1'énoncé, de sorte qu'on 'ne peut l'exprimer'. On a
beau analyser chaque partie de la phrase, 1le sens
apparait 'a l'intersection et comme dans l'intervalle
des mots', et 1'énoncé 'se dépasse vers ce qu'il
signifie' <MERLEAU-PONTY, 1960, pp.53 & 101>"

(SANDERS, 1980, p.294).

Si 1'on parle de "premier" ou de ‘"second degré",

"c'est par volonté de décrire en simplifiant. Il va de soi

que l'accommodation est immédiate: dans la mesure ol il
prend plaisir au texte, le lecteur montre qu'il s'y adapte
treés vite. L'importance de ce tempo est telle que si on peut
expliquer en l'analysant la figure "“humoristique", elle ne
fonctionne plus dés lors qu'elle n'a pas fonctionné
immédiatement: commentée, elle ne fait plus rire.
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PRESENCE DU SUJET

En toute rigueur, entre les lignes, force est de
constater qu'il n' y a rien, sinon ce que le lecteur y met:
on voit se profiler, dans cette absence, 1la nécessité de
faire intervenir le sujet de 1l'énonciation:

"l1'énoncé, objet ordinaire de 1la 1linguisitque, est
donné comme le produit d'une absence de l'énonciateur.
L'énonciation, elle, en exposant la place et 1'énergie
du sujet, voire son manque (qui n'est pas son absence),
vise le réel méme du langage; elle reconnait que le
langage est un immense hale d'implications, d'effets,
de retentissements, de tours, de retours, de redans;
elle assume de faire entendre un sujet & la fois
insistant et irrepérable, inconnu et cependant reconnu
comme une inquidtante familiarité: les mots ne sont
plus concus comme de simples instruments, ils sont
lancés comme des projections, des explosions, des
vibrations, des machineries, des saveurs: 1l'écriture
fait du savoir une féte"

(BARTHES, 1978, p.20).

Jusqu'a présent, nous nous €tions limités A
considérer les marques de l'énoncé "humoristique". En nous
avangant dans 1'analyse, il nous faut reconnaitre la
nécessité de prendre en compte l'ensemble de la structure
énonciative: destinateur, destinataire, texte. Il nous faut
considérer le texte en situation (cf. NOGUEZ, 1969, p.44).

Toute énonciation institue un équilibre structurel
entre situation d'énonciation et énoncé; ce rapport varie en
fonction du projet signifiant. Dans la conversation
courante, 1'énoncé & moins d'importance que sa périphérie:
mimiques, contexte, etc.

La lecture suppose une situation particuliére, ol
les instances semblent absentes. La lettre du texte porte
seule la charge de la communication: d'ol 1l'importance de la
LETTRE, d'ou l'extréme niveau de redondance de 1'écrit.
L'énoncé sérieux est 1la forme-limite de ce type
d'énonciation; tout le sens est en quelque sorte ramassé en
luis

L'"humour" suppose un fonctionnement différent. 1I1
se manifeste par la PERVERSICN des signes: il est
l'anti-message, le BRUIT qui perturbe ou méme annule
l1'énoncé. A tel point que le NON-SENS n'est pas 1'échec de
l'énonciation "humoristique", mais, pourrait-on dire, son
apothéose, son chef d'oeuvre. L'"humour", c'est d'abord une
déperdition, un manque.

Pourtant, aucun lecteur de Queneau ne niera que DU
sens subsiste, parce que l'énoncé est seculement affecté par
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le non-sens, et non pas détruit. Perverti plus que subverti.
Ainsi, méme dans les formes 1les plus radicales du
non-sens, le sens continue 3 circuler. Mais cette fois, en
dehors de 1'énoncé, ou & travers 1lui, comme on voudra.
Essentiellement: sur la perturbation du SENS se construit un
sens qui ne tient pas de 1l'énoncé MAIS DE L'ENONCIATION.

L'énoncé n'est donc, en partie, qu'un "prétexte" 2
1'échange "humoristique" qui, nous 1le verrons, repose
largement sur 1la relation entre les instances de

l'énonciation, sur leur connivence. Car celui qui reégle
1'énonciation, qui décode 1'énoncé "humoristique", c'est 1le
sujet: il comble le manque creusé dans le message par le
non-sens; il le comble par la reconnaissance du jeu, par la
découverte des doubles~sens, des allusions culturelles ou
érotiques, par son plaisir...

UNE IMPROVISATION PERPETUELLE

Mais, contrairement au déchiffrement sérieux, il n'y

a pas de lois qui reéglent ce décodage; le lecteur est
contraint a 1'IMPROVISATION: il n'y a pas de CODE de
1'"humour":

"malgré sa réglementation et sa nodtisation par 1la

société, le rire adheére trop étroitement & sa nature

primitive, ainsi qu'aux circonstances dans lequel il se

produit, pour se conventionnaliser entiérement, pour

devenir un langage"

(VICTORGFF, 1953, p.153).

L'"humour" produit des formes essentiellement
précaires. lLes reégles de déchiffrement sont chaque fois
renouvelées et transitoires. Lié au hic et nunc (2 la
liquette ninque de ZAZIE), le sens "humoristique" n'est pas
seulement un effet de code, il est aussi une performance, un
acte illocutoire. 11 &est, fondamentalement, un fait
d'énonciation: wun "hapax". C'est pourquoi 1'"humcur" est
touvjours sous la menace du contre-sens, puisque rien ne
vient assurer que telle ou telle interprétation est la
bonne; c'est pourquoi il faut avec soin se garder de donner
un sens "simple" & des formes dont le projet fondamental est
de trouver des voies paradoxales, c'est-a-dire délibérément
incertaines, a la signification.

L'"humoriste" s'engage et nous engage dans des
cheminements qui n'ont rien d'aisé. Les risques de
malentendu sont grands: car c'est le CODE qui assure la
régularité de la communication. Sa mise en cause est
ambigué: -elle constitue wun risque pour le proceés
signifiant, dans la mesure ol la signification n'est plus
rapportée a un code préétabli. LA PERFCRMANCE EXCEDE LA
COMPETENCE, c'est de ce risque que se nourrit 1'"humour": il
est une énonciation PRECAIRE.
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Le travail de 1'"humoriste" affirme wune compétence
qui sort de l'ordinaire. Non content d'utiliser le code, il
le pervertit; et non content de le pervertir, il en élargit
les moyens par la création. Nous ne lisons plus les signes
de l'insuffisance pour ce qu'ils sont, mais pour ce qu'ils
cachent: wune maitrise assez assurée des signes pour
feindre sans risque de malentendu 1l'incapacité & énoncer
selon les r&gles.

Le locuteur ordinaire n'est qu'un wusager des
sentiers battus du langage: il produit un sens enclos dans
les limites déja fixées du code: sa performance n'est jamais

originale grammaticalement. L'"humoriste" est un
franc-tireur, un audacieux. Ses expériences multipliées
ignorent les régles rassurantes de la communauté

linguistique; il ouvre au sens des cheminements nouveaux,
c'est l'acrobate de la langue.

Or, loin d'étre déroutés, ce sont ces audaces et
ces pirouettes que nous saluons, & la lecture, de ce
sentiment de plaisir surpris qui caractérise notre
perception de ce "mélange de désinvolture et de maitrise"
dont parle C. Simonnet (1962, p.12).

Ce qui est singulier, c'est que cette précarité ne
menace pas le fonctionnement "humoristique": la perturbation
du décodage (le moment ol le lecteur s'interroge sur le sens
a donner a l'énoncé "humoristique") est l'occasion méme de
l1'éclat de rire. Plus la communication devient périlleuse et
plus la lecture y trouve satisfaction.

Chaque lecture est donc un événement unique, une
PERFORMANCE: "1'humour, entre langue et parole", écrit D.
Noguez (1969, p.39). Plus précisément, chaque performance
"humoristique" (marquée comme nous l'aveons dit par le
"sourire") suppose de donner sens 2 1'énoncé non pas selon
le code, mais selon des modalités chaque fois réétablies;
1'""humour™ nécessite un réajustement permanent du décodage;
une sorte de code non codé, qui n'est plus un code, puiqu'il
n‘est plus permanent, mais une connivence mouvante, chaque
fois provisoire. Un systéme de décodage établi
pragmatiquement, chaque fois déplacé et toujours
transitoire: "un code au second degré, le code d'un code"
(ibid.).

Aussi le centre de gravité de 1'échange
"humoristique" se déplace-t-il de 1'énoncé vers la situation
d'énonciation, vers la PRATIQUE méme de 1'énonciation
(écriture/lecture). La lecture de 1'"humour" est une
activité empirique, qui répond i des lois complexes,
mobiles. On pourrait dire, en consacrant l'expression
triviale, qu'il faut “faire avec", c'est-a-dire se
débrouiller pour que CA signifie...

En cela, 1'"humour" ne fait que développer le
potentiel de 1la situaticn d'énonciation sérieuse: la
dénotation, projet essentiel manifesté par 1'énoncé,
implique une multiplicité de significations latérales,
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accessoires, les connotations si on veut, qui interviennent
dans l'acte illocutoire avec une importance variable suivant
le projet propre du texte, et qui échappent d'une certaine
fagon & la formalisation par leur nature aléatoire. Mais il
est certain que les locuteurs, selon un degré variable
suivant leur ‘“compétence", mais d'une maniére efficace,
pergoivent une quantité considérable de ces informations
"périphériques". '

L'"HUMOUR" COMME "FAIRE-PLAISIR"

La nature empirique de 1'"humcour" lui dénie les
priviléges de 1'énoncé: 1la durabilité, 1la stabilité; la
finitude, qui sont ceux des objets matériels. Le '"sens de
l1'humour"” est donc wune pratique, et c'est dans cette
pratique qu'on trouve la jouissance de 1'"humour".
L'"humour" ne raconte pas, disions-nous, il est 1la pour

faire rire: 1la fonction dénotative (par quoi le langage
parle des choses) fait place concurremment & d'autres

finalités: fonction poétique, fonction métalinguistique
(parler du signifiant et de la signifiance), fonction
expressive (parler du destinataire), fonction phatique

(maintenir le contact par la promesse du plaisir)... Nous vy
reviendrons.

C'est finalement vers la pragmatigue qgu'on se tourne
pour dénouer les paradoxes du sens-dans-le-non-sens; si
1'énoncé "humoristique" n'est pas le non-sens que sa forme
promet, c'est que sa '"force d'énonciation" excede la
signification littérale qu'il note:

"l'acte de MANQUER aboutit ainsi, paradoxalement, & un

EXCES d'énonciation: manifeste par sa jouissance,
indépendante de la 'félicité' de son entreprisc de
connaissance, la ‘force d‘'énonciation’ (...) est
constamment en excés sur Jle SENS de 1l'énoncé

théorique. Cet exceés d'énergie est, précisément, ce qui
sans cesse se décharge par 1l'humour"
(FELMAN, 1980, p.l60).

L'"humour" n'est pas wune signification, mais une
pratique du faire-sens. D'oll la nécessité de considérer
avant tout le SIGNIFIANT textuel ol la signification prend
son contexte, son prétexte... et son échec: l1'énoncé
"humoristique" répete toujours 1le non-sens: on a beau le
tourner dans tous les sens, & la lettre IL NE VEUT RIEN
DIRE.

D'ot la multiplicité des lectures possibles de
1'"humour", et donc des théories de 1'"humour". Chacun y
cherche ce qu'il y trouve, car c'est la performance de la
lecture qui pallie les manques de la compétence.

Ainsi 1'"humour" porte & l'extréme la question de
la signification: tout énoncé est problématique, emportant
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avec lui une part de trouble. Mais 1'énoncé "humoristique"
est plus que problématique: 1'"humour" ne fonctionne pas sur
le signe, mais sur 1l'entre-deux-signes: entre les mots,
entre les lignes. Autrement dit, il n'y 2 pas d'&tre de
1'"humour", Zomme il y a un 8tre du texte: 1'"humour" est
un FAIRE: un FAIRE-SIGNIFIER.

On doit donc dire qu'au contraire de 1'énoncé et du
texte, 1'"humour", instantané, informulé, ineffable, échappe
& la matérialité, donc au discours déictique (celui qui
cherche & montrer 12 ol le sens se fait). On peut le cerner,
le circonscrire, désigner ici et 1li% ses marques; mais on ne
peut pas lui assigner une forme,

"car, par opposition au dire, le faire est toujours
trivial: il est ce qui, par définition, ne se
généralise pas"

(FELMAN, 1980, p.166).

Le faire dans sa LIBERTE, sa gratuité, sa
superfluité, sa transitivité, c'est ce qui se fait et
s'efface, au gré du désir et du plaisir. Cela porte un nom:
c'est le JEU.
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et

DEUXIEME PARTIE:
L'"HUMOUR" COMME DESORDRE INTERTEXTUEL

"Peut-&tre la parodie caractérise-t-elle, dans
son essence, l'écriture moderne ol des fragments figés de
discours et des 'topoi', pergus en filigrane, organisent
l'oeuvre comme lieu de tensions, s'y réfractent et s'y
déforment, l'ouvrent sur la totalité culturelle et 1la font
finalement éclater?" ‘

" (ABASTADO, 1976, p.l4).
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4, DE LA CITATION A L'ALLUSION:
LA REENONCIATION "HUMORISTIQUE"

"Toute 1l'oeuvre romanesque et poétique de R.
Queneau est placée sous le signe de la 'réécriture'"
(DEBON, 1982).

4.0. GENERALITES

PRESENCE DE L'INTERTEXTUALITE

L'"humour" dans les textes de Queneau ne se
manifeste pas seulement par un travail interne de 1'énoncé;
on est régulidrement frappé, & leur lecture, par l'abondance
des effets "humoristiques" liés & ce que nous appellerons
les procédés_de la réénonciation: a saveir, 1le traitement
par Queneau de citations ou de formules connues, ce gue G.
Genette appelle d'un terme générique "la TRANSCENDANCE du
texte:

la fagon qu'il a, ou qu'on peut 1lui préter, de
s'évader de lui-méme, & la rencontre ou 2 la
recherche d'autre chose --qui peut étre, par exemple
et pour commencer, d'autres textes"

(1983, p.40).

Cette abondance méritait une étude particuligre qui
rendit compte du rdle singulier joué par 1'"humour" dans
1'"INTERTEXTE, c'est-a-dire dans le rapport qu'entretient un
texte donné avec des textes ou des discours contemporains ou
antérieurs. Alors que dans un projet littéraire "sérieux",
la réénonciation est soumise a des régles strictes
(conformité & 1'original, par exemple), Queneau renouvelle
avec la méme désinvolture que pour la grammaire ou le
genre narratif, les formes de la réénonciation.

1- "L'étre ou le néant, voila le probléme. Monter,'
descendre, aller, venir, tant fait 1'homme qu'a la fin

il disparait..." (ZM 90);
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2- "... La visitre est faite d'une étoffe analogue,
mais les pois sont plus petits et de forme ovale. Leur
superficie ne dépasse pas dix-huit millimdtres carrés.
I1 y a une tache sur le troisitme pois a partir de 1la
gauche, en comptant face au porteur de la casquette et
au plus prés du bord..." (FB 94);

3- "Les personnages de ce roman étant réels, toute
ressemblance avec des individus imaginaires serait
fortuite" (DV 13);

4- "Encore choux creux! J'ai beau battre 1la campagne,
je suis @& caquia. C'est & donner sa mangue au rat. Et
pourtant je raisonne... je raisonne... mais, comme l1'on
dit, comparaison n'est pas raison et rime sans raison
n'est que ruine de l'orme..." (VI 35).

Ces énoncés se caractérisent tous par le fait que
l'effet "humoristique" y est 1ié & 1la relation que le
lecteur établit entre le texte de Queneau et d'autres
énoncés identifiables: on dira, reprenant la terminologie
d'A. Compagnon (LA SECONDE MAIN, ou LE TRAVAIL DE LA
CITATION, 1979), que 1les énoncés ainsi définis sont des
énoncés répétants; et que les énoncés par rapport auxquels
on mesure cette répétition sont les énoncés répétés.

Le procgs qui consiste & énoncer 3 nouveau s'appelle
la REENONCIATION (Compagnon), ou encore, quand il s'agit de
réénonciation textuelle, REECRITURE.

SITUATION DE LA REENONCIATION
DANS L'OEUVRE DE RAYMOND QUENEAU

Homme au savoir  impressionnant, Queneau se situe
continuellement en référence & tout 1l'espace culturel:
romanesque, poétique, scientifique, philosophique... et &
tout 1l'espace du langage quotidien: locutions, clichés,
ekc. s

"toute l'oeuvre romanesque et poétique de R. Quencau
est placée sous le signe de la "réécriture". Depuis LE
CHIENDENT, qui doit son origine & wun exercice de
traduction en passant par les innombrables collages
citationnels ou discursifs qui émaillent ses textes
jusqu'a 1'ultime roman, LE VOL D'ICARE, Queneau n'a
cessé de pratiquer l'emprunt systématique aux figures
de style lexicalisées de 1la langue et aux textes
antérieurs".

Comme preuve de cette affirmation de C. Debon au
colloque Queneau de Verviers (1982), on peut citer le nombre
de pages critiques consacrées aux problémes de la
réénonciation chez Queneau. Pas un ouvrage général, pas un
article qui ne parle, ne serait-ce qu'incidemment, de
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l'allusion 1littéraire, de la citation manipulée ou de
l'usage quénien des clichés.

Signalons en particulier 1les pages toujours
remarquables de C. Simonnet sur "la parodie et le theéme de
Hamlet chez Raymond Queneau" (1959), celles de V. Panaitescu
dans "Aphorismes et paradoxes - allusions et parodies"
(1971, Xvi.Cc.6, pp.545 sq.), celles de Barthes sur 1la
réénonciation subversive du modéle romanesque (1959, p.125),
celles de C. Debon (op. cit.), et enfin le mémoire de J.-M.
Poncin intitulé LA CITATION CHEZ RAYMOND QUENEAU. UNE
SYSTEMATIQUE DE LA REENONCIATION (1980), basé sur 1l'ouvrage
de A. Compagnon (op. cit.), auquel essai nous devons
beaucoup.

L'intérét porté a la réénonciation chez Raymond
Queneau s'inscrit dans 1'actualité de la critique
littéraire; elle reprend les termes de l'ancienne rhétorique
(parodie, pastiche, imitation, forgerie, allusion, etc.);

elle suscite de nouveaux concepts, liés plus ou moins
étroitement & des auteurs mais rapidement "mis en
circulation", contestés, précisés: tels “dialogisme"

(BAKHTINE), "intertextualité" (KRISTEVA), "hypertextualité"
(GENETTE), etc.

Une telle abondance de matérisu (les textes de
Queneau) et d'outils (les discours critiques) offre une
somme de résultats que nous wutiliserons pour essayer de
répondre & des questions de principe: quels sont les enjeux
de la réénonciation "humoristique" dans le texte de Queneau?
En particulier, comment fonctionne 1'"humour" dans la
configuration triangulaire lecteur /énoncé répété /énoncé
répétant? Quels rapports nouveaux permet-il d'instaurer
entre les textes, entre les discours? Enfin, que peut
apporter 8 la connaissance du fonctionnement textuel de
1'"humour" 1l'analyse de la réénonciation chez Raymond
Queneau?

On a vu comment la perversion de l'énoncé impliquait
de reconsidérer le mode de déchiffrement du texte, déplagait
l1'équilibre fonctionnel de la dénotation vers les fonctions
pragmatiques du texte, et finalement affectait la
transparence du langage, aiguisant la méfiance du lecteur
devant les maléfices du signifiant.

La perversion de la répétition implique &elle aussi
de reconsidérer les lois habituelles qui régissent dans le
texte la reprise des discours et la citation des textes: on
verra que ce nouveau désordre affecte la constitution du
texte dans le champ culturel, et au-dela, 1le rapport du
premier avec le pouvoir de coercition qu'exerce le second.
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STRUCTURES DE LA REENONCIATION

“La structure de la réénonciation est donc
triangulaire; scripteur/lecteur, énoncés répétés, énoncés
répétants. Apparait dans 1la constitution du texte un
hors-texte, un pré-texte, finalement tout un fond culturel
qu'on savait présent dans tout acte d'écriture, mais qui
dans ce cas devient spécialement important, en entretenant
avec le texte non plus un rapport de simple référence, mais
d'identité/différence tres précis.

On n'échappe pas & l'intertextualité: tout texte est

nécessairement tissé d'autres textes, antérieurs ou
contemporains, qu'il est toujours possible d'y lire plus ou
moins nettement. Ce tissage du texte (répondant 3
l'étymologie...) marque le jeu des déterminations:

sociologie, idéologie, inconscient, culture, etc. Ainsi le
texte n'est pas seulement & lire comme une structure
immanente, mais aussi comme réfraction transtextuelle; on
mesure le style non plus dans 1'écart de 1'idiolecte de
l'auteur avec une langue de référence imaginaire, mais dans
le rapport concret qu'il établit entre 1les différents
langages réels:

"c'est comme si l'auteur ne possdédait pas de langage

propre, mais avait son style, sa régle unique et

organique d'un jeu avec les langages et d'une

réfraction en eux de ses intentions sémantiques et

expressives"”

(BAKHTINE, 1978, p.132 - cf. supra §1.1.2.).

Mais l'intertextualité peut autoriser, dans un
mouvement 1illimité, la lecture de TOUS les textes dans un
seul... G. Genette, dans PALIMPSESTES (1982) a proposé une
notion plus restrictive: 1'hypertextualité. L'hypotexte est
le texte répété, 1'hypertexte 1le texte répétant. Mais
précision d'importance: 1'hypertexte est 1le produit d'un
travail DELIBERE de réécriture; ce qui le distingue d'une
maniére fondamentale du texte constitué de manidre organique
par des références intertextuelles inconscientes, latentes.
L'intertextualité est une DETERMINATION, et 1'intertexte est
une STRUCTURE; 1'hypertextualité est wune STRATEGIE, et
l'hypertexte est wun PRODUIT. C'est parce que le sujet
TRAVAILLE a 1'hypertexte qu'il peut y marquer ce qui produit
cette mise & distance et cette interrogation amusée aupres
du lecteur.

A. Compagnon rappelle longuement combien la
réénonciation est une pratique instituée, réglée, et tout
récemment spparue dans le discours métalinguistique. En
particulier, il étudie la CITATION, qui dans son emploi
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traditionnel est un usage sérieux de la réénonciation. Elle
peut &tre considérée comme une figure: elle répond 2 une
finalité particulieére, et se définit par wun ensemble de
regles: le respect de la lettre du texte, 1'emploi des
guillemets, 1'indication du texte-source, du nom de
l1'auteur, etc.

Pareillement, ce que Genette range sous le régime
"sérieux" (transposition ou forgerie) ne participe pas d'une
stratégie "humoristique": 1la réécriture des mythes dans
1'Antiquité, des romans au Moyen-Age, des tragédies antiques
par les dramaturges du XVIIeme sitécle, etc.

Dernier exemple, la répétition du discours de 1la
Doxa: dictons, proverbes, aphorismes, idées regues, etc.,
d'une part; et des stéréotypes: lieux communs, topoil,
poncifs et autres clichés, d'autre part, participe aussi du
régime sérieux de la réénonciation, dont l'importance, on le
voit, est grande dans l'usage le plus banal du langage.

Ainsi la réénonciation apparait comme une pratique
caractérisée, et intégrée au code qui la régle; et de méme
que 1'"humour" est une perturbation des structures simples
du code, il est aussi perturbation de la structure complexe
qu'est la réénonciation.

LES MALENTENDUS DE LA REECRITURE

La réénonciation “"humoristique" devient un PARI: il
n'y a réussite du dispositif textuel que dans la mesure ol
le destinataire décode 1la réénonciation comme telle, et
mesure le cegré de transformation de 1'énoncé répété.

La réénonciation suppose donc une compétence commune
entre l'auteur et le lecteur; ce qui explique qu'un certain
nombre de clins d'oeil de Queneau passeraient inapergus sans
la perspicacité d'érudits lecteurs...

"on peut trés bien, emporté par le mocuvement du roman
et la cocasserie de 1'ensemble, glisser sur la
subtilité des allusions"
(SIMONNET, 1962, p.108).

Toutefois, le décodage de 1la réénonciation repose
parfois seulement sur une impression de "déja vu": autrement
dit, il ne nécessite pas l'identification complete et slre
de 1'énoncé répété.

Reconnaitre dans tel passage des FLEURS BLEUES une
"phrase historique" suffit & faire fonctionner le mécanisme
"humoristique" d'un énoncé tel que "et moi aussi je suis
peintre" (pp.222 & 224); ou encore tels que "hennit soit qui
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mal y pense" (p.148), "nenni soit qui mal y pense" (p.146),
ou encore "Copernic soit qui mal y pense" (p.151) -- sans
qu'il soit nécessaire de reconnaitre la premiére phrase
comme l'exclamation du Correge devant la Sainte-Cécile de
Raphaél ("anch'io son'pittore"), et la seconde comme les
avatars de la devise de 1'Ordre de la Jarretiére, attribuée
a Edouard III, rei d'Angleterre: "honnit soit qui mal vy
pense”.

Inversement, entrainé & soupgonner chaque ligne de
cacher une allusion, 1le lecteur peut s'évertuer & en
chercher wune dans un paragraphe "innocent", et se perdre en
conjecture a8 la rencontre du premier énoncé qui "lui
rappelle quelque chose"...
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4.1. ORIGINE DES ENONCES REPETES

Les quatre ékemples donnés au commencement de cette
étude font preuve de 1la diversité d'origine des énoncés
répétés:

1- "L'étre ou le néant, voild 1le probléme. Monter,
descendre, aller, venir, tant fait 1'homme qu'a la fin
il disparait..." (ZM 90):
l'énoncé répété est un énoncé textuel, 1le monologue de
Hamlet (acte III, scgne 1). Il s'agit précisément d'UN
texte, défini et unique; mais sa notoriété provient d'une
fréquence de répétition particuliérement élevée.

2- "... La visiere est faite d'une étoffe analogue,
mais les pois sont plus petits et de forme ovale. Leur
superficie ne dépasse pas dix-huit millimétres carrés.
I1 y a une tache sur le troisigme pois & partir de la
gauche, en comptant face au porteur de la casquette et
au plus pres du bord..." (FB 94):
encore un énoncé textuel, mais déja plus diffus; plus qu'un
texte, la réénonciation concerne DES textes caractérisés par
un discours spécifique, qu'on peut désigner comme celui du
Nouveau Roman. Ce n'est donc pas UN texte, mais plut6t une
“"écriture" (au sens de Barthes) qui constitue en fait le
référent de cette énonciation.

3- "Les personnages de ce roman étant réels, toute

ressemblance avec des individus imaginaires serait

fortuite" (DV 13):
la encore un énoncé textuel non-individuel; il s'agit de 1la
phrase traditionnelle qui fait partie, avec le titre, les
épigraphes, les dédicaces, etc., de 1'"avant-texte". C'est
son retournement antonymique et antilogique qui produit
l'effet "humoristique"; on peut attribuer cette métabole 2
la cacologie.

4- "Encore choux creux! J'a2i beau battre 1la campagne,
je suis & caquia. C'est & donner sa manque au rat. Et
pourtant je raisonne... je raisonne... mais, comme 1'on
dit, comparaison n'est pas raison et rime sans raison
n'est que ruine de l'orme..." (VI 35):
c'est 1a tout 1le domaine de la réénonciatien qui ne
participe pas de 1la réécriture de TEXTES, mais de la
réécriture de DISCOURS. Les énoncés textuels sont ici un
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ensemble de SYNTAGMES LEXICALISES, locutions, expressions
imagées, etc. Plus de texte de référence, mais le systéme de
}a langue lui-méme, le "méga-lexique". On reconnait:
"faire chou blanc", "&tre & quia", "donner sa langue au
chat", "sans rime ni raison", etc., auxquels syntagmes se
mé&lent wune citation textuelle: "science sans conscience
n'est que ruine de 1'a&me" (Rabelais, PANTAGRUEL, chap.
VIII) et une allusion au personnage de Voltaire: le docteur
Akakia.

Aprés J.-M. Poncin, nous reprendrons la distinction

générale qu'il effectue entre citation discursive et
citation textuelle:
"d'une part, 1l'auteur recourt & plusieurs codes

différents pour élaborer ses textes. Ce repliage de
plusieurs codes sur un texte, nous 1l'avons nommé
interdiscursivité. (...) R. Queneau reprend dans ses
romans toutes sortes de sous-codes.

"D'autre part, il ne néglige pas non plus les
reprises intertextuelles, originales ou non, et qui, &
1'instar des <citations discursives, possédent des
origines diverses (elles ne se rapportent pas & un seul
texte, mais 3 plusieurs)"

(1980, p.151).

4.1.1. LA CITATION TEXTUELLE

Elle se caractérise essentiellement en ce que la
répétition concerne un texte wunique, identifié --et par
l'entremise de ce texte, un auteur identifié.

L'AUTO-CITATION

C'est un cas particulier de la citation textuelle,
dans lequel les énoncés répétés sont constitués par les
textes antérieurs de Queneau. J. Bens a relevé dans LES
FLEURS BLEUES une dizaine d'exemples, citant cette remarque
de P Gayot: "les romans <de Queneau> fourmillent
d'allusions aux romans précédents" (GAYOT, 1967, p.115 -
BENS, 1966, p.49).

On pszut citer dans ZAZIE:
"non mais fillette, qu'est-ce que tu t'imagines?"
(p.17)
qui rappelle les vers célebres:
"Si tu t'imagines
si tu t'imagines
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fillette fillette

si tu t'imagines (...)";
et on trouve la suite:

"ce que tu te goures

fillette fillette

ce que tu te goures"

(IF 181),
dans LES FLEURS BLEUES, sous une forme différente: "ce que
vous vous gourez, Monsieur! <ce que vous vous gourez!"
(p.39).

De méme, "magnétophone mes narines" (FB 47) et "ce
joyau de l'art gothique" (FB 27) font écho aux célébres
"Napoléon mon cul" (ZM 16) et "ce joyau de l'art gothique"
(ZM 123); "qui cause? qui ose?" (VI 36) reprend un vers du
recueil LE CHIEN A LA MANDOLINE:

"Qui cause? qui dose? qui ose?".

J. Bens fait remarquer que la réécriture de la sceéne
du cimetiere dans HAMLET atteint chez Queneau un tel degré
de répétition "qu'on peut la considérer comme faisant partie
de l'univers quenellien” (op. cit.):

"il apergut (...) le duc en méditation devant une

tombey il apergut aussi juste devant lui deux

fossoyeurs qui exhumaient des ossements et en faisaient

des petits tas"

(FB 170).
La réécriture aboutit 2 une véritable appropriation: il y a
ainsi des répétitions de répétitions: 1le mot du Cerrége
("anch'io son pittore") se trouve une fois dans ZAZIE (p.78)
et deux fois dans LES FLEURS BLEUES (pp. 222 & 224 -~ cf.
WRIGHT, 1971, p.212). Cette insistance peut apparaitre
comme une véritable dénudation de l'intertextualité.

LES CITATIONS TEXTUELLES D'AUTEURS

Leur abondance et leur diversité réveélent 1'étendue
de la culture de Queneau. Lonquement commentées par tous les
critiques, chacun en fait une liste qui se garde bien de se
prétendre exhaustive...

- C. Debon (pour le seul VOL D'ICARE): "Je m'en tiendrai 2
une approximation sommaire <!>; on reconnait des allusions

a et des "citations" de: Homére, Ovide, Stendhal, Balzac,
Dumas, Sue, Baudelaire, Flaubert, Mallarmé, Jdarry,
Apollinaire, Pirandello (...) sans compter d'autres plus
épisodiques (...) et celles que je n'ai pas vues" (1982,

p.10);

- B. Wright: Hugo, Rimbaud, Cervanteés, Jovce, Gide,
Rabelais, Shakespeare... et elle ajoute: "il y a des
références cccasionnelles aux classiques et & d'autres
écrivains --Malherbe, Julien Gracq, Raymond (Queneau, inter
alia-- et ne pas manquer la parodie désopilante de

Robbe-Grillet dans les trois ou quatre derniéres pages du
chapitre VII" (FB pp.94-97) (1971, pp.xxvi-xxvii);
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- J.-M. Poncin: (dans ZAZIE): Evangile selon Saint-Matthieu,

PeFrault, Carné, Pline, Sartre, Shakespeare, Malraux,
Leilhac . et Halévy, Moliere, Hugo, Rimbaud, Rabelais,
Apollinaire, Vian, Calderdn, Térence, Steinbeck, La

Fontaine.

La liste n'est certes pas close; d'ailleurs peu
importe. La réénonciation pose moins le probléme du
recensement exhaustif des ‘"sources" du texte (voir 1la
critique que fait C. Bouché de cette conception de 1la
réécriture, 1974, p.60 sq.), que celui de son élucidation;
il serait vain de déplacer le probleéme de 1la signification
de 1'hypertexte en la cherchant dans les hypotextes, comme
si le détournement de sens qu'implique la réécriture n'était
qu'un simple déplacement, alors qu'il est une intégration:

"il n'y a pas de sens du roman qui serait extérieur au
roman lui-méme"
(SIMONNET, 1959, p.l1l6).

Mais un des problémes qui se posent, & ce moment de
notre étude, est celui de la délimitation de la citation. La
citation textuelle exceéde, chez Queneau, les contraintes de
la citation sérieuse, de deux maniéres:

- d'une part, en transformant (en réécrivant) 1'énoncé
répété jusqu'a le défigurer.compleéetement...

- d'autre part, en ne faisant pas référence a un énoncé
précis du texte source, mais 2 une combinaison d'éléments
caractéristiques de 1l'hypotexte, non 3 un énoncé littéral.

Le prob&me se pose pour les cas-limites: si dans "et
moi aussi je suis peintre* (FB 222) on reconnait
facilement la version frangaise de "anch' io son' pittore",
il est beaucoup moins évident de considérer comme des
réénonciations délibérées le fait qu'

"on trouve chez Queneau la philosophie de Hegel (...),
le monologue de Joyce, le vide de Kafka,
l'existentialisme de Sartre, 1la notation rapide
d'Hemingway et de Cadwell, l'argot de Prévert, 1'humour
noir de Faulkner..."
(MAYA, 1952).
Réénonciation ou simple similitude stylistique, effet
général d'intertextualité ou hypertextualité résultant d'un
projet de réécriture? 11 est difficile de répondre, devant
la variété possible des degrés de transformation de 1'énoncé
initial,
- qui peut étre 1littéral, imité, tronqué, truffé: 'la
phrase de Rabelais: "1l'alme, inclyte et célébre académie que
l1'on vocite Lutdce" (Pantagruel, 1V) devient: "alme et
inclyte cité" (FB 17) et méme "st'urbe inclite qu'on
vocite Parouart" (ZM 121);
- ou encore ne se composer que d'un titre, comme "les
visiteurs du soir" {(ZM 30 & 158), d'apres le film de Marcel
Carné; "alchimie du verbe" (DV 171), d'apres Rimbaud (UNE
SAISON EN ENFER); "jadis et nagugre" (FB 246), d'un recueil
de Verlaine; et surtout "du cdté du rivage des Syrtes" (F8
56) qui combine & la fois Gracqg et Proust...;
- ou combiner les références culturelles: "Altaviva 'y
Altamira" (FB 215) signalé par B. WRIGHT (1971, p.212), qui
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l'appelle "a typical Queneau hotchpotch", convoque 2 la fois
Beaumarchais (le comte Almaviva du BARBIER et du MARIAGE),
et la géographie (la grotte d'Altamira ol on a découvert de
magnifiques peintures rupestres, dans 1le style du duc
d'Auge).

La réénonciation, comme toutes les figures de
1'"humour", se plait & brouiller les pistes de son
élucidation. Nous ne voulons pas signifier que le lecteur
parcourt tous ces cheminements; mais il est certain que
l'effet "humoristique" de 1'énoncé répétant repose sur 1'une
ou l'autre de ces "figures" latentes, voire sur leur effet
combiné, ceci selon les compétences du lecteur, et méme,
on peut le supposer, selon sa perspicacité a l'instant
méme de sa lecture.

4.1.2. LA REENONCIATION DISCURSIVE

Le texte est au code ce que la parole est & la
langue: c'est un produit individué, un objet unique, un
HAPAX. ‘

Mais la répétition qu'instaure et qui instaure,
réciproquement, la notoriété, dénature cette spécificité:

"nous avons observé aussi que la plupart des <citations
textuelles découvertes dans les romans avaient souvent
été reprises auparavant, et que par conséquent il
fallait reconsidérer la discursivité et la textualité
comme deux limites wvirtuelles entre lesquelles une
forme est susceptible de venir s'insérer, sur un axe
parcouru par une seule direction: le seul mouvement
possible sur cet axe est orienté vers la discursivité
(plus une forme se rép2te, plus elle appartient a la
discursivité, et ce processus est irréversible)"
(PONCIN, 1980, p.151).

Ainsi la citation textuelle tend & perdre ses
caracteéres d'identification selon deux axes:
synchroniquement, la transformation vise &4 1la fondre dans
l'hypertexte; diachroniquement, la répétition l'assimile au
discours et la désindividualise.

Qu'est-ce que la notoriété (condition nécessaire au
fonctionnement de la réénonciation "humoristique"), sinon la
fréquence de répétition de 1'énoncé? Qu'est-ce qui manifeste
la célébrité d'un texte, sinon qu'il est dans toutes les
mémoires parce qu'il est dans tous les écrits?

La formule de Rabelais "revenons 2 nos moutons" est
tirée du célebre épisode des moutons de Panurge (Quart
Livre, VIII). Mais beaucoup de locuteurs qui emploient cette
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phrase ne la rattachent plus & son texte d'origine, et
seraient bien en peine d'en expliquer le sens "logiquement".

J.-M. Poncin cite & ce propos l'exemple de la phrase
attribuée a Frangois Ier: "tout est perdu, fors 1'honneur",
dont 1la formulation originale était "de toutes choses ne
m'est demouré que l'honneur et la vie qui est saulve" (1980,
p.33). On voit comment la répétition n'affecte pas seulement
l'identification, mais aussi la forme, de 1'énoncé répété.

On peut comparer cette évolution a2 1l'exemple donné
ci-dessus de la phrase de Rabelais devenue: "alme et inclyte
cité" (FB 17); 1'effet allusif, par quoi 1'énoncé répétant
renvoie sans ambiguité & sa source, repose dans ce'cas sur
les deux épitheétes: leur rareté les caractérise suffisamment
pour qu'ad eux seuls 1ils assurent le marquage de 1la
réénonciation.

Sur un autre plan, le texte évolue vers le discours:
la constitution des modeéles narratifs et la répétition des
schémas actanciels caractéristiques d'un genre est une
réalité littéraire: il est certain que 1'effet
"humoristique" des FLEURS BLEUES repose en grande partie sur
le décalage que ce roman ¢établit avec ce que G. Genette
appelle son "architexte": le roman historique, entre autres;
pour LE VOL D'ICARE, c'est un certain type de roman qui est
visé, comme le rappelle un personnage:

"ah je connais l'antienne, j'ai lu bien des romans et
je sais comment 1l'affaire tourne"
(p.79).
Mais plus qu'a un seul archétype narratif, 1les romans de
Queneau font référence & plusieurs d'entre eux: roman 2
l'eau-de-rose (FB), roman policier (ZM), ou méme modeles
cinématographiques:
"t'as vu ¢ca dans les vieux films, dit Zazie. Maintenant
3 la fin ils se marient moins que dans le temps"
(p.168).

La dérive diachronique de 1'énoncé ou de la
structure narrative les soumet & une évolution irrésistible:
c'est 1la répétition d'un énoncé dépersonnalisé qui fonde la
citation discursive, ou syntagme figé; c'est 1la répétition
des modeles qui fonde le stéréotype naratif. Il n'y a plus
de texte identifiable, c'est-a-dire d'auteur, en ce qui
concerne le discours.

"- Qui vivra verra.

Le gardien secoua les cendres de sa pipe sur le
parquet. Il ajouta:
- Je n'ai pas trouvé tout seul cette expression, mais
elle dit bien ce qu'elle veut dire" (FB 199).

"Je n'ai pas trouvé tout seul cette expression",

avoue le gardien... Et pour cause! "Qui vivra verra" reléve
justement de la propriété collective; sans locuteur
identifiable, elle circule comme une monnaie d'usage

courant. Ainsi intégrée par le systéme de la langue, cette
formule lexicalisée est un élément du DISCOURS:
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"par discours, on entend toute manifestation plurielle,
nécessairement idéologique, du 1langage, dotée d'une
cohésion propre"

(BOUCHE, 1974, p.40).

LA "JACTANCE"

Le discours, tel que nous 1l'entendons ici, se
caractérise essentiellement par 1la REPETITION et la
PREVISIBILITE. Il se répete chez les locuteurs, substituant
38 leur idiolecte, c'est-a-dire & 1leur individualité, les
énoncés démonétisés par l'usage, ce que R. Barthes appelle
la "jactance"™ (1975, p.152). I1 faut la pureté d'ame d'un
Valentin pour la dénoncer:

"Valentin hoche la téte, sourit, répete une phrase
qu'il a lue dans le journal et qu'on apprécie tout
particuliérement, ce qui surprend toujours Valentin,
puisque les autres le lisent aussi, le journal"

(DV 131).

Prévisible, la "jactance" suppose une compléte
détermination du discours: on est 38 mé&me de prévoir quels
énoncés sont adéquats & telle situation: la Sainte-Chapelle
ne peut &tre que "le joyau de l'art gothique" (expression
attribuée a Malraux par Poncin, op. cit.) dans ZAZIE (pp.
93, 96, 110 & 123) comme dans LES FLEURS BLEUES (p.27)...

Qui plus est, la notion de "vérité" est subordonnée
au discours: l'opinion courante, la sagesse des nations, la
"Doxa", est un cataloque de formules dans lequel on puise 3
volonté pour appuyer n'importe quelle affirmation.
Finalement, 1le discours gomme pratiquement l1'individuel:
"as-tu jamais été foutu de sortir une connerie que t'aurais
pas trouvée a toi tout seul?" (ZM 71).

Le discours entre en littérature par 1le biais des
relais de parole: les personnages quéniens sont souvent les

locuteurs privilégiés de la " jactance": <clichés, 1idées
regues, locutions, banalités, 1lieux communs, affluent par
leur truchement dans les romans. Citons par exemple les

formules creuses: "et pardonnez-moi si je m'excuse" (DV 66)
- "vous m'excuserez si je m'excuse" (VI 29 & 58); ou les
"idées regues": sur le Marché aux Puces...
"ah, la foire aux puces, dit Zazie (...) c'est 13 qu'on
trouve des ranbrans pour pas cher, ensuite on les
revend & un Amerlo et on n'a pas perdu sa journée"
(ZM 46);

- sur les distractions & Paris...
' "-. On ira aux Folies-Bergere.
Et au Casino de Paris.

- A la Tour Eiffel.

- J'aurai le vertige.

Et au Peére Lachaise.
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- OU sont enterrés les grands morts"
(DV 23);

- sur les (Gaulois...
"3 gqui l'on doit, en outre, comme chacun sait, les
braies, la tonnellerie et l'art non figuratif"
(ZM 130).

- ou sur le flic: "un brun moustachu, avec un chapeau melon,
un pébroque et des gros godillots"
(Dv 208).
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4.2. LE TRAVAIL DE L'"HUMOUR"™
SUR LES ENONCES REPETES

4.2.1. LE DEGRE ZERD

A. Compagnon a souligné 1'originalité de ce qu'il
appelle 1'"énonciation répélante": répéter un énoncé, ce
n'est pas transporter globalement sa signification, comme on
déplace un objet. C'est inscrire 1'énoncé dans une nouvelle
situation d'énonciation.

On peut affirmer qu'il n'y a pas, chez Queneau, de
citations sérieuses, c'est-a-dire qui respecte les régles de
présentation et les finalités de la réénonciation textuelle.
Une des rares citations annoncée telle quelle est faite par
Cidrolin dans LES FLEURS BLEUES. Mais son contexte la rend &
une relative étrangeté:

"- ...l'automne approche. Mon autdmne éternel, 6 ma
saison mentale.

- Pardon? demanda un passant.

- Je faisais une citation, dit Cidrolin.

- De qui?

- D'un potte, bien sOr. Vous n'avez pas entendu les
douze pieds?"

(p.165).

On peut considérer que la réénonciation, dans sa
forme la plus pure: la répétition "littérale" de 1'énoncé,
est déja un travail sur le procés de signification de cet
énoncé. Par exemple, la reprise du vers de Du Bellay:

"Qui m'est une province et beaucoup davantage"

(Les Regrets),
sous la forme: "je me demande quand je reverrai mon écurie
natale qui m'est une province et beaucoup davantage" (FB 189
- WRIGHT, 1971, p.211), ne fonctionne pas comme une
véritable citation, dans la mesure oll le locuteur est... un
cheval: c'est le décalage entre le contexte original de
1'énoncé et son nouveau contexte qui gauchit sa valeur. En
fait, dans ce cas, ce n'est pas l'énoncé qui importe, mais
le DECALAGE 1lui-mémec; c'est l'irrespect du texte notoire
qui constitue 1l'scte “"humoristique".
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"En résumé, tout texte qui par sa forme en
rappelle un autre JOUE sur le sens de ce dernier.

Si une relation sémantique s'institue entre les
deux textes, ils réagissent 1'un sur 1'autre"
(GUIRAUD, 1976, p.106).

On peut rapprocher de ces exemples le traitement du
vers de Malherbe: "comment! le roi n'est pas en son palais

du Louvre aux barriéres duquel veille la garde?" (FB 74),
qui renvoie & la "Consolation & Monsieur du Périer";
l'énoncé "aux barrieres duquel etc." n'a pas de fonction

dans: son contexte narratif; sa superfluité fait sa valeur
"humoristique". Comme le jeu de mots se motive d'un segment
quelconque qui sert d'AMORCE, ici "palais" sert d'amorce 2
ce qui est en quelque sorte un "jeu allusif" qui a la méme
structure que l1'&-peu-pres.

Ainsi, pour les énoncés discursifs, on treouve un
"degré zéro":- "pardonnez-moi si je m'excuse" (FB 198), qui
dans la bouche du gardien d'immeuble marque un sociolecte
populaire, aussi bien que certains lex&mes ou syntémes; mais
en outre, le contraste que cette formule produit avec le
référent philosophique du dialogue crée un effet de
dénudation de sa redondance et de sa vacuité discursive.

Avec "incroyable mais vrai" (FB 179), c'est comme
une CARICATURE du langage familier que trace Queneau &
propos d'un personnage secondaire. I1 prend soin de
souligner le trait, d'enfoncer le clou, comme pour insister
sur la banalité, sur 1l'extréme degré de codage de son
~texte. Ce qui en fait 1'"humour", c'est justement cet excés

de soulignement qui retourrie la banalité: on peut comparer
l'effet "humoristique" de cet énoncé 3 celui d'un élément de
description attribué au méme personnage: "un postillon
costumé en postillon" (ibid.).

Ce travail de la réénonciation, Queneau 1'accentue
et le cultive. On a vu que la citation "sérieuse" avait
comme principe fondamental le respect aussi intégral que
possible de 1la forme de l'énoncé (par exemple: "une fois
n‘est point coutume" - VI 124), et qu'elle signalait
conventionnellement le relais d'énonciation.

Queneau effectue sur 1'énoncé répété un travail de
modification de degré variable, degré que J.-M. Poncin
appelle la "proportion de répétition™:

"il nous faut donc avouer que l'évidence de la citation
circule entre deux limites. D'une part, nous avons
1'intégrité, le respect du texte cité, et de 1l'autre,
le régime inverse, régime de licence ol seules quelques
bribes de 1'énoncé sont rapportées fideélement, et ol le
reste est constitué d'éléments apocryphes. Nous voyons

donc que chez Raymond Queneau, la répétition de
1'énoncé est relative: elle s'applique tantét a
1'énoncé complet, tantét seulement & quelques

éléments de celui-ci"
(PONCIN, 1980, p.22).
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4.2.2. MODALITES DE LA TRANSFORMATION

PERVERSION DES INDICES DE LA CITATION

Finalement, le premier degré de la transformation
est simplement 1'incongruité de 1'énonciation, le simple
effet d'"étrangeté" que dégage sa présence dans un contexte
donné. C'est cette étrangeté qui dénonce la réénonciation
"humoristique"

C'est ainsi que la citation textuelle dans le sens
traditionnel du terme, est quasi-absente des textes de
Queneau:

"la plupart des citations qu'il fait visent & mettre 1le
paradigme <1'énoncé répété> en péril, soit en le
modifiant, soit en 1le dotant de margques excessives
d'énonciation, affirmatives ou dénégatrices"

(PONCIN, 1980, p.147).

Ces "marques excessives d'énonciation", on les
trouve dans le simple SOULIGNEMENT, marqué par des
italiques. L'exemple le plus significatif est le passage des
FLEURS BLEUES ol le duc et "Russule Péquet, une manante", se
rencontrent dans une chaumigre de la forét (pp.l06 sqg.):
Queneau se paye le luxe de souligner les poncifs: "comme par
enchantement', "“radieuse apparition", "“le souffle coupé",
"tendre enfant", "timidité de bon aloi". En outre, dans
l'intention de ne pas figer le travail parodique, de rompre
la figure méme de la rupture, il pervertit 1la perversion
en créant de FAUX-CLICHES par des dissonances: "vachement

mélodieuse", "réceptionner le madrigal™; par des
incongruités: "modeste p&tée"; ou encore par des effets

d'énonciation: langage familier du Prince Charmant, verdeur
des répliques de la bergeére. Complexité de la stratégie du
désordre! §

Ailleurs, 1l'énonciation d'une formule lexicalisée

suffit & justifier wun dialogue sur 1la "logique" de la
métaphore qui s'y développe: "il ne faut pas jeter le

manche... avant ou aprés la cognée?" (FB 125 sq.).

Queneau se plait aussi & la DENUDATION de 1la
répétition, comme dans "quelqu'un finira bien par le dire:
en France, le ridicule tue" (FB 182); Queneau dénude ainsi
la réénonciation de personnages-types, comme celui de
l'enquéteur cher au roman policier: "Morcol (...) figure
dans de nombreux romans sous différents noms. Un autre
Vidocq. Un autre Lecocag"™ (VI 13).
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Le travail de 1'"humoriste" &est de fausser les

annonces conventionnelles de la citation:
- soit en signalant wune citation textuelle alors qu'il
s'agit d'une citation discursive: nombreux exemples dans LE
VOL D'ICARE, avec la série des phrases: "comme il est di
quelque part" (pp. 12, 13, 85, 185, etc.) qui annoncent en
fait des énoncés qui ne sont dits nulle part (aucune origine
textuelle assignable), sauf pour "ne ultra crepidam" (p.114)
qui est dans Pline (HISTOIRE NATURELLE, 35-36) ou pour "le
bon- sens est 1la chose du monde la mieux partagée" (p.185)
qui est dans Descartes (DISCOURS DE LA METHODE).
- soit en dénudant l'apparition de la banalité:

¥"elle a de la suite dans les idées, fit observer 1la

dame qui croyait le jugement original"

(ZH 103);

¥"jl entreprit d'énoncer quelque chose de mémorable:

- Alors, qu'il dit, ga y est? L'affaire est dans le

sac?"

(ZM 139);

¥"yoila une bonne chose de faite, dit le gendarme avec

esprit"

(bv 177).

Il vy a enfin le métalangage direct que nous avons
signalé: "on dit qu'il est toujours trés inltéressant de se
joindre a4 des funérailles d'inconnu (...) Valentin savait
que ce n'était 1& qu'une de ces banalités qui s'échangent
sans conviction" (DV B81); “"veilad qui est bien pirandellien"
(VI 14).

LA REMOTIVATION

La pratique la plus constante de Queneau est 1la
suppression radicale des marques conventionnelles de la
répétition, et son usage ludique: par exemple, pour des
énoncés atribués & un cheval: "je me gele le train arrigre"
(FB 256); "Sthene rongeait son frein" (FB 126 & 202); "tu me
fends les sabots" (FB 202)...

La reantivation est essentiellement un effet de

contexte: on voit comment 1'énoncé banalisé par la
répétition est tout & fait transformé par sa nouvelle
situation d'énonciation; 1la remotivation procéde plus

généralement d'une figure déja familiére & 1'"humoriste", la
DIAPHORE: on peut rappeler le propos d'un personnage sur
lequel 1le duc brise une escabelle, et qui proteste en
demandant "de ne plus discuter & batons rompus" (FB 69).
Ou encore dans LE VOL D'ICARE: "le temps c'est de 1'argent:
donnez-moi l'argent de la réflexion” (p.187).

Mais la remotivation s'effectue aussi
syntagmatiquement: telle locution qui paraissait épargnée
par le travail "humoristique" se voit soudain remotivée, en
quelque sorte, au tournant... du paragraphe:
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"tout ce petit monde dormait (...) non pas & 1la belle
étgile, car le ciel était couvert, mais 2 la fortune du
pot.
Le pot commenga bientdt 2 se déverser et 1la
pluie se mit & tomber" (FB8 195).
Ou encore: "revenons & nos moutons, qui sont d'ailleurs des
chats"... & fouetter (FB 192)! "On s'en fout comme de 1l'an
_quarante"... prononcé en 1940 (DV 241).

LA SUBSTITUTION

1) dans les CITATIONS TEXTUELLES: les exemples sont
innombrables; et innombrables les modalités de la
substitution:

- "c'était l'heure ol les houvatures vont boire" (FB 31) et
"l'heure ol les gardiens de musée vont boire" (ZM 99), c'est
évidemment Hugo:
"C'était 1'heure tranquille ol les lions vont boire"
("Booz Endormi") (WRIGHT, 1980, p.203);

- "ici, la boue est faite de nos fleurs" (FB 15), c'est
Baudelaire:
"Loin! loin! ici la boue est faite de nos pleurs"
("Moesta et Errabunda");

- "qu'importe la richesse si l'on n'a pas la classe"™ (VI
66), c'est Musset:
"L'important c'est aimer, qu'importe la maitresse!
Qu'importe le flacon pourvu qu'on ait 1'ivresse"
("La Coupe et les lévres");

- "tant va l'autruche & l'eau qu'3 la fin elle se palme"
(DV 179), <c'est un vieux dicton repris par La Fontaine:
"tant va la cruche & 1'eau qu'a la fin elle se casse", et
curieusement adapté au darwinisme...;

- "Ogre ne daigne, bougre ne veut, Auge suis" (FB 68), c'est
la devise des Rohan: "Roi ne craint, duc ne daigne, Rohan
suis" (WRIGHT, p.207); 13 encore, combinaison de figures: 2
la substitution se superpose une paronomase: Auge > ogre;
ogre > bougre. De plus, les lexémes ne sont pas tout & fait
absurdes, & leur signification propre se combine donc
l'effet de la répétition.

On peut retrouver aussi des figures comme le
"syntagme-valise": "ma fortune, ma fortune pour Durendal"
(VI 181), hybride de Richard III1 et de la Chanson de Roland;
"un cent de clous de girofle" (FB 84), formé de "un cent de

clous" et de "clous de girofle"; "je suis franc comme
l'ambre"” (VI 39): "franc comme l'or" + "fin comme 1'ambre";
ou encore: "ma thébaide dtivoire" (VI 51): "thébaide" «+

"tour d'ivoire".
2) dans les ENONCES DISCURSIFS: "il n'y ailait pas
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de pied mort" <de main morte> (FB 184); "tu me fends les
sabots" <tu me casses les pieds> (FB 202); ‘“comme des
chevaus sur la soupe" <des cheveux> (FB 257); etc.

Il faut noter, dans 1l'ordre des répétitions de
répétitions, que les substitutions permettent de constituer
des séries:

- "je le vois venir avec ses gros yéyés" (ZM 106); "je
te voyais venir avec tes grandes oreilles" (DV 49); "je vous
vo?s venir avec vos pataugas" <avec vos gros sabots> (ZM
47);

- "la position de l'auditeur attentif assis" (DV 36);
"la position du penseur debout" (FB 273);

ce qui est vral pour les citations textuelles:

"Je regrette 1'Europe aux anciens parapets",
de Rimbaud dans “"Le Bateau ivre", donne: "Gibraltar aux
anciens parapets"™ (ZM 99, 120, 166 & 168) et "“je quitte la
France aux nouveaux parapets" (FB 214).

Quelquefois, la substitution ne se fait pas au
niveau des lexémes mais des phonémes, produisant un effet
aberrant: par exemple, ces '"fausses contrepéteries":
"silentaire et solicieux" (FB 160) et "grimoisse d'angasse"
(FB 119). 0On voit comment de telles figures prennent une
double place dans 1la texinomie rhétorique, soit comme
métaboles phonématiques, soit comme métaboles sémantiques:
dans le premier cas, on considére seulement 1l'intervertion
morpho-phonétique, dans le second 1'effet de dénudation du
syntagme figé: du CLICHE.

On ne saurait clore le chapitre des substitutions
sans noter les réussites les plus remarquables de la
transformation: 1'étonnante phrase de ZAZIE: "deux divisions
blindées de veilleurs de nuit et un escadron de spahis
jurassiens venaient de prendre position autour de la place
Pigalle" (ZM 182)... ou en manitre de bouquet final, ce feu
d'artifice des FLEURS BLEUES:

"~ Animal qu'a parlé, ame damnée.

- S5i le coq a ri toét, l'haricot pue trop.
Quand l'huitre a causé, l1'huis est treés cassé.
A poisson qui cause, petit cochon peu rose.
Si béle le zébre ut, voila Belzébuth.

Et autres prouverbes de vaste salaison issus du fin
fond aussi faux que lorique de la sapience ilede
frangoutse"

(FB 34-35).
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4.2.3. LA REFERENCE

L'IMITATION

Selon la terminologie de Genette (1982), les
exemples précédents participent de 1la PARODIE, au sens
strict; le degré supérieur de réécriture allusive est

I1'IMITATION; c'est-a-dire la production d'un énoncé
original, mais suffisamment caractérisé pour convoquer

l'idiolecte ou le discours de référence.
* 1) IMITATION PONCTUELLE:

- le "petit-negre": "moi pass aller croisade" (FB 56);

- la tragédie grecque, ou l'opéra, avec une
orchestration des antagonistes en solistes, choeurs ou
demi-choeurs (VI 22-24);

- les épithtetes homériques: "employés aux pinces
perforantes" (ZM 12); "véhicules aux lourds pneumatiques"
(zM 95); "ces mots ailés™ (ZM 79), avec cette charmante
adaptation: "la parole qui voletait & mi-distance de la
dame" (DV 27); ‘

- les énumérations bibliques ou rabelaisiennes:
"Joachim d'Auge fonga dans la flote et occit deux cent seize
personnes, hommes, femmes, enfants et autres, dont

vingt-sept borgeois patentés et vingt-six sur le point de le
devenir" (FB 36).

* 2) IMITATION ETENDUE:

- tout le chapitre XV de ZAZIE est consacré a une
charge du roman policier: la belle effarouchée (mais pas
tellement...) affronte le méchant "privé" aux intentions &
la fois policiteres et lubriques... Le pastiche est méme
COURT-CIRCUITE: "vous ne vous étes pas donné la peine de
lire un roman policier, un frangais bien sGr" (ZM 157);

- la fin du chapitre VIII des FLEURS BLEUES est
consacré aussi & wune charge de l'hyperréalisme du Nouveau
Roman (FB 94-97);

- enfin, un sommet de la réénonciation, la bagarre de
ZAZIE qui évoque non seulement les combats de 1'ILIADE mais
aussi les réécritures d'Homeére, en particulier celle de
Rabelais (le combat de Freére Jean des Entommeures) --sans
compter 1'influence de la bande dessinée et du dessin animé:

",.. c'étaient maintenant des troupeaux de loufiats qui

surgissaient de toutes parts. Jamais on upu croire

qu'il ¥y .en u tant. 1Ils sortaient des cuisines, des
caves, des offices, des soutes. Leur masse serrcée
absorba Gridoux puis Turandot aventuré parmi eux. Tel
le coléoptere attaqué par une colonne myrmidonne, tel
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le boeuf assailli par un banc hirudinaire, Gabriel se
secouait, s'ébrouait, s'ébattait, projetant dans des
directions variées des projectiles humains qui s'en
allaient briser tables et chaises ou rouler entre les
pieds des clients...” -
(Z1 179).
- le roman réaliste documenté, dans la description de
1'Exposition Universelle:
“cette admirable exposition couvrait une superficie de
958.572 metres carrés et l'on estime qu'elle fut
visitée par plus de 33 millions de personnes. Je fus
1'un de <ces 33 millions de visiteurs qui parcoururent
les 958.572 metres carrés de sa superficie..."”
(VI 32);
ou celle du duel:
"l'aube délavée enroulait de ses manteaux gris perle
les arbres du bois de Boulogne et leur rosée. Cing
fiacres venant des quatre coins de l'horizon faisaient

résonner de fagon sinistre qui les pavés, qui
l'asphalte, qui méme la simple boue..."
(VI 105);

- il faudrait citer aussi les monologues de Gabriel
(zv 90, 117, 147, 151), la charge du roman historigue dans
LES FLEURS BLEUES, celle du conte de fées aux pages 106 et
suivantes du méme roman, mais la place manque et surtout
la possibilité de nuancer le commentaire de ces imitations:
toutes n'ont pas la méme finalité.

On voit que la charge est un renforcement ou une
perturbstion des traits —caractéristiques des idiolectes
répétés: graphie fantaisiste de 1'imparfait du subjonctif
("jamais on wupu croire..."), allégories-clichés ("1'aube
délavée..."), comparaisons dissonantes ("tel le
coléoptére..."), nigauderies ("cing fiacres venant des
quatre coins..."), détails anti-réalistes (Bertin-Poirée et
Marceline s'offrent un drink... de grenadine), etc.

L'imitation, surtout étendue, est un texte singulier
dont le ranport au texte répétant n'est jamais assuré.
Peut-&tre est-ce cela la perversion: empécher de jamais
reconnaitre quelle est la part de la répétition pure et
simple et celle de 1'invention? On a ici 1la méme
incertitude qu'avec le discours indirect libre, qui brouille
4 jamais la question: qui parle? C'est 1a sans nul doute un
des caractéres du texte "humoristique", au contraire du
texte sérieux qui assure et réassure quels sont les sujets
de chaque discours: remarque importante qui conditionne,
comme on le verra, notre commentaire.

Genette montre nettement la difficulté présentée par
l'usage rigoureux de la notion d'imitation. L'hypertexte
complexe (grande étendue de la répétition, grande dilution
des élémente sur lesquels se fonde 1'analogie, abondent
truffage d'éléments apocryphes, etc.) est d'une définition
difficile.

Toutefois, on ne peut pas négliger le fait avéré que
les lecteurs pergoivent de maniedre plus ou moins assurée un
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"horizon allusif" qui participe de 1'"humour"; lequel ne se
développe justement que dans le rapport qui est fait par le
lecteur entre 1le texte de Queneau et le ou les textes qui
semblent transparaitre derriére celui-1la.

On aborde alors le no man's land de 1'allusion: que
telle ou telle partie du texte '"rappelle" ou "évoque"
incidemment tel ou tel autre texte n'a que peu d'intérét
critique, & moins de prouver la filiation des textes, soit
dans le texte répétant, par quelque marque irréfutable,
soit, et c'est encore acrobatique, par quelque aveu
hors-texte (correspondance, commentaire, etc.).

L'ALLUSION

On doit supposer méme que 1l'incertitude fait
partie du projet "humoristique": le lecteur de Queneau ne
sait plus ol commence et ou finit la réénonciation. Dans le
texte ainsi subtilement tissé, chaque énoncé est suspect.
Tel passage qu'on creyait apocryphe se révele étre bien
quénien; telle formule un peu énigmatique, dont 1'étrangeté
nous amusait et nous étonnait, est soudain éclairée par une
autre lecture, ou par un critique plus érudit: "le duc fonga
dans la flote" (FB 36)... dans la foule, bien sOr!

On retrouve, comme pour les jeux de mots,
l'incertitude: trouve-t-on des allusions la ol il n'y en a
pas? Par exemple, le mot "“passion", dans l'acception qu'il
prend dans les paroles d'une commercante qui fait des
confidences grivoises, rappelle Sade (ZHM 35); mais est-ce
sGr? Que rappelle 1l'autobiographie de Trouscaillon (ZM
165)? Incertitude, mais incertitude délicieuse, soupgon
excitant pour 1l'esprit, Jjeu auquel on aime se laisser
prendre... |

Pourtant, on ne peut négliger, & cdté des grands
textes ou des grands themes qui constituent 1le "fond
référentiel" de Queneau, tout wun ensemble de faits
ponctuels. Queneau introduit ici et 1la des éléments
caractéristiques de textes notoires; l'effet "humoristique"
réside dans 1l'absence de finalité particuliére de ces
répétitions, qui induisent en quelque sorte des relations
"jnutiles" entre le texte de Queneau et les autres textes:

¥ "le sentier était heidegerrien" (FB 104);

x "le pape deviendra moutardier" (FB 213), allusion &
un ¢épisode de la vie du pape Jean XX1I, qui donna naissance
2 la formule: "il se croit le premier moutardier du pape"
(WRIGHT, p.1971, p.212);

* “"des propos du premier galant" (DV 29): allusion au
langage des Précieuses avec substitution premier/dernier,
"qui est une nigauderie feinte; '

* "houfre", dit le duc d'Auge (FB 43), faisant écho au
pére Ubu; etec.
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L'allusion incongrue est une forme de la disjonction
selon V. Morin; ici il n'y a pas seulement croisement de
deux 1isotopies, mais croisement de deux textes. Procédé de
pur non-sens, c'est-a-dire de gaspillage de signes (puisque
1'allusion n'a pas d'autre finalité que le clin d'oeil
culturel, qu'elle ouvre une fausse piste), il compléte 1la
parodie des figures ludiques. C'est la cas des références &

des titres d'oeuvres: "sur les marches du palais" (ZM 76),
chanson populaire; "il parait qu'on en a beaucoup besoin
contre le Pacifique, de barrages" (DV 126), allusion au

roman de M. Duras; "les petites ennuis du deuxiéme sexe" (DV
127), allusion au roman de S. de Beauvoirj; "des auteurs en
quéte de personnages" (VI 74), allusion 2 1la pidce de
Pirandello; "les demi-mondaines & camélias" (VI 65),
allusion au roman et au drame d'A. Dumas fils; etc.

L'observation des modalités de la réénonciation dans
les romans de Raymond Queneau peut se conclure autour de
deux remarques:

- d'une part il convient de souligner la densité extréme
de 1la réénonciation: pas une page qui n'en comporte une
aeccurrence, importante ou discrete. Chez Queneau, la
réénonciation est insistante, car elle répond & une
stratégie qu'il convient de définir désormais: loin d'étre
secondaire dans le systéme de 1'"humour", welle participe
étroitement & la construction du texte, d'une maniére
spécialement surabondante, comme l'ont dit C. Debon (1982)
et J.-M. Poncin (1980);

- d'autre part, cette réénonciation n'est pas simple
reproduction de textes ou de discours; on a vu comment, tout
4 l'opposé de la pralique ordinaire, Queneau transforme
abondamment le matériel répété: i1 y appose sa marque
propre. Destruction et renouvellement de 1la citation sont’
les deux temps simultanéds de ce travail.

Abondance et transformation: deux caractéres-clefs

d'une rédcriture qui place 1'oeuvre de Queneau en pleine
modernité littéraire.
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5. LES ENJEUX
DE LA REENONCIATION "HUMORISTIQUE™

"A sa maniere, Queneau s'installe au coeur de
cette contradiction qui définit peut-&tre notre
littérature d'aujourd'hui: il assume le masque
littéraire, mais en méme temps il le montre du doigt"
(BARTHES, 1964, p.131).

5.1. CE QU'ON RISQUE
A FAUSSER LA REPETITION...

5.1.1. LES IMPLICATIONS
DE LA REENONCIATION SERIEUSE

Quels sont les enjeux de la réénonciation dans les
romans de Raymond Queneau? C'est la question sur laquelle on
bute sitét qu'on a constaté l'importance des
réénonciations et 1la variété de leurs transformaticns,
fat-ce par 1l'effet du contexte oU elles sfinsérent.

Comme 1'"humour" travaille le rapport du sujet a la

langue, en produisant une situaticon d'énonciation
particuligre, 1'"humour" travaille le rapport de son texte
aux textes ou aux discours notoires, c'est-a-dire,

finalement, & la culture dans sa totalité. C'est dans ce
cadre que l'analyse de 1la réénonciation prend toute sa
signification.

L'hypotheése qu'a la suite de C. Bouché et de J.-MN.
Poncin nous reprenons, est la suivante: la réénonciation
"humoristique" rompt avec la pratique sérieuse de la
répétition de discours ou de la citation de textes. Cette
rupture, marquée par les formes que nous avons décrites,
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s'effectue dans le systéme du POUVOIR du discours. Ce que
subvertit ou plutét pervertit 1'"humour", c'est le rapport
du texte au pouvoir, c'est son propre pouvoir méme.

En cela, 1'"humour" montre qu'il est JEU,
c'est-a-dire distance et gratuité; il déconnecte le texte de
la situation sérieuse ol les enjeux sont décisifs, il rompt
la circulation des déterminations:

"a travers toutes ses manifestations diverses, 1le jeu
apparait en définitive comme une manigére de prendre
quelque distance & 1'égard des déterminations qui, dans
la vie sociale courante, fixent l'individu a8 sa place
et le situent dans le monde qui l'entoure"

(CAZENEUVE, 1980, p.436).

Le jeu de 1'"humour" est ici le mouvement par lequel
le texte échappe aux régles qui régissent la réénonciation,
dans le rapport qu'entretient le texte avec les discours qui
le précedent.

De toute évidence, la réénonciation qui produit
1'effet "humoristique" n'a qu'un rapport lointain avec la
pratique qu'on peut en faire dans une intention "sérieuse".
Mais 1la comparaison des deux projets va permettre de rendre
compte précisément de cette différence, de méme que la
comparaison entre figures rhétoriques sérieuses et figures
"humoristiques" avait permis de mettre en évidence les
enjeux fondamentaux d'une rhétorique "humoristique'.

Qu'est-ce qu'une réénonciation sédrieuse? L'usage
pervers qu‘en fait 1'%humoriste" réveéle par contrecoup que
son emploi est partiellement codé, puisque 1'"humour"
apparait comme une irrégularité. On peut distinguer deux
usages de 1la réénonciation: wusage valorisant et wusage
dévalorisant, intéressant 1'un et l'autre les deux types de
références: le texte et le discours.

USAGE VALORISANT DE LA REECRITURE

L'usage valorisant de la réénonciation consiste &
utiliser un texte ou wun élément de discours dans un but
précis: donner un exemple, appuyer un argument, illustrer
une the&se, etc. C'est 1la fonction traditionnelle de la
citation, qui apparait clairement dans 1'étymologie du
terme:

"citer quelqu'un, c'est le sommer de se présenter
devant un tribunal comme témoin, comme prévenu, etc."
(dictionnaire LEXIS, s.v.).

La citation, c'est donc la convocation d'un sujet
dans le texte, par le truchement de ses productions écrites,
soit pour vy appuyer une assertion (il est alors "témoin"),
soit pour y étre jugé (il est alors "prévenu").
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La fonction la plus courante de la citation est
d'appuyer de sa notoriété le texte ol on la fait figurer;
elle a donc une fonction rhétorique, fournissant soit un
argument, soit l'appui & un arqgument:

"passage emprunté & un auteur, 2 un personnage célebre,
pour illustrer ou appuyer ce qu'on avance"
(dictionnaire ROBERT, s.v.).

On cite ainsi en général les bons auteurs, consacrés
par la postérité, ou encore des discours validés par 1la
communauté culturelle: ce qu'on appelle, non sans ironie, la
"sagesse des nations" (la Doxa), répertoire de dictons,
proverbes, aphorismes et autres mots historiques qui
décorent les services de table fantaisie.

Qu'est-ce alors que citer, sinon détourner en
quelque sorte la valeur de vérité, le POUVOIR de persuasion
reconnu au texte répété pour le dériver sur le texte
répé-ant? C'est bien dans le but d'assurer mon argumentation
que j'ai cité deux dictionnaires... La citation sérieuse est
donc liée & la question de la vérité notoire: le texte wvrai
(et qui est connu comme tel) est un texte qui se pose et
s'impose avec gravité, qui a du poids; cette notoriété est
une valeur consentie au texte, qui n'a pas nécessairement un
rapport au réel (ce n'est pas une autorité lide & la vérité
scientifique, par exemple), mais qui est une valeur
d'échange.

Comme dans le champ de l'échange il y a une économie
des objets, dans le champ du langage il y a une économie des
énoncés, qui requiert le respect des textes et des discours
que l'échange a valorisés et qui reégle les modalités de leur
réénonciation.

En ceci, la littérature ne fait qu'utiliser une des
conditions de la pratique langagiére commune: le langage est
une pratique politique (i.e.: une économie du pouveir) au
sens ol il est 4 la fois l'enjeu et le moyen de la pratique
sociale: "dire, c'est faire", dit J. L. Austin (1970); et R.
Barthes:

"parler, et 3 plus forte raison discourir, ce n'est pas

communiquer, comme on le réptte trop souvent, c'est
assujettir: toute 1la langue est une rection
généralisée"

(1978, p.13).

Ainsi le texte, appuyé sur d'autres, attend sa
consécration qui autorisera qu'on le cite 2 son tour, et
méme qu'on cite les citations qu'il fait! Ainsi le pouvoir
des textes est cette économie de 1'échange des valeurs qui
construit 1les courants, les "écoles", les flux adverses ou
complices dans la masse des dicours, et avec laquelle on ne
peut que trancher: citer ou ne pas citer, étre ou ne pas
gtre cité, tel est le cercle de la réénonciation séricuse,
le destin de la réitération. Parler, c'est é&tre entendu:
cela suppose wune position de force, méme pour annoncer
qu'on voudrait y renoncer. La position d'énonciateur est
celle du maitre.
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On retrouve donc, en aval de toute création, 1la
méme économie; toute énonciation est prise au coeur d'un
double systeéme de pouvoir: sur elle s'exerce en amont la
coercition des textes, des discours et bien sOr du code en
général; en aval, elle exerce selon sa notoriété une force
coercitive plus ou moins nette sur les discours qui lui sont
postérieurs.

USAGE DEVALORISANT DU TEXTE:
LA CITATION FAUTIVE

La citation est donc une affaire treés sérieuse, ce
qui explique 1le 1luxe de précautions dont on l'entoure:
guillemets, indication du texte source, soulignement précis
des variantes apportées au texte d'origine, etc. Deux
contraintes principales sont imposées: la littéralité et 1la
signalisation.

La citation sérieuse, pour @é&tre efficace, doit
étre 1littérale: toute altératiocn du texte serait une
falsification qui, si elle venait & @&tre découverte,

altérerait sans recours l'effet de pouvoir de la citation.
Maitre du récit, maitre du langage, 1l'auteur doit aussi
maitriser l'intertexe: il y fait preuve de sa culture.

Car la citation falsifiéde délibérément est une
manifestation de désinvolture ou de malignité: on touche

alors & 1'autorité du texte --ce qui est plus grave quand on
touche aux textes consacrés: la falsification de la citation
est un délit comparable &2 1la viclation de domicile: "le

discours est 1le dernier refuge de la propriété", dit A.
Compagnon (1979, p.361).

Pire, quand elle est involontaire, 1la citation
déformée est wune pure nigauderie: exactement comme une
cacographie, un barbarisme, un pataqueés. Elle est une faute.

En outre, la citation doit @&tre signalée: tout
emprunt dissimulé est un vol, c'est le plagiat. Le plagiat
est une citation naive ou honteuse qui s'ignore ou qui se

cache: 1la encore, malignité ou nigauderie. Plagier, c'est
pallier l'insuffisance de sa propre création, c'est
finalement s'avouer incapable de d'étre "auteur": comble

de la faiblesse en littérature.

On le voit, la réénonciation "humoristique", comme
la métabole "humoristique", se présente comme une faute, en
ce-qu'elle tire son effet propre du non-respect de ces
principes. Mal insérer une citation; substituer un mot & un
autre; caramboler deux Jlocutions; indiquer wune citation
quand il s'agit d'une locution, ou l'inverse; etc.: voild
les fautes d'usage de la citation sérieuse que 1'"humoriste"
prend & son compte.
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USAGE DEVALORISANT DU DISCOURS:
LE STEREQTYPRE

L'usage dévalorisant de la réénonciation met en jeu
ltidéologie qui fixe les valeurs esthétiques littéraires:
ainsi, selon les époques, la répétition des textes a été
sentie comme une tradition (le commentaire, la compilation
antique, la littérature médidvale) ou comme une faute. Pour
nous, 1l y a des répétitions qui ne se font pas et qui,
quand elles apparaissent dans un texte, le dévalorisent.

C'est le cas évident du stéréotype; la nomenclature
en est incertaine, soit qu'on distingue les stéréotypes du
signifiant ("lieu commun" ou “cliché") soit les stéréotypes
du signifié ("idée recgue" ou "poncif"); mais son principe
est général. Le stéréotype est wun signe dont la valeur
d'échange a €été pour ainsi dire dévaluée par un usage trop
fréquent, ou qui du moins n'appareit pas acceptable dans
un discours qui prétend & 1'originalité esthétique: 1la
littérature en particulier.

Ce que caractérise le stéréotype (cliché ou lieu
commun), ce n'est pas tellement wun référent, d'ailleurs
toujours quelconque puisque jamais actualisé, c'est en Ffait
son wutilisateur: parler en clichés, penser en idées
préfabriquées, c'est encore une fois ne pas disposer d'un
idiolecte, c'est n'étre qu'un relais dans la circulation
des discours. Car 1le sujet apparait en tant qu'il se
distingue, dans la langue comme ailleurs. Le stéréotype,
c'est 1le signe de tout le monde, autrement dit de personne.
Un langage banalisé banalise son utilisateur.

Or, la littérature, justement, se caractérise par la
recherche d'un idiclecte, ou si l'ecn veut, d'un "style": ce
que personne ne saurait produire, sauf 1l‘'auteur. Utiliser le
stéréotype, pour 1l'auteur, c'est disparalitre en tant que
créateur.

Il y a d'autres formes de discours banalisé: le
proverbe, le dicton n'est quelquefois qu'une formule
employée pour pallier le manque d'originalité d'une pensde,
ou pour suppléer & un discours sans autorité propre; plus
encore, on connait des énoncés qui s'appliquent a des
situations identiques, et qui constituent une sorte de
rituel de la répétition, que R. Barthes appelle la
"jactance"; il y a ainsi du discours sans sujet.

Comme certains sociolectes, la banalité n'a pas de
place dans le texte 1littéraire =sériecux, sauf dans les
discours des personnages, ol elle est wun signal qui les
définit. Mais les héros traditionnels ont leur langue
propre, et leurs idées tranchent en général sur le fond
grisétre des pensées de concierge...
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5.1.2. LE CONTREPIED DE L'"HUMORISTE"

LA FORCE COERCITIVE DU DISCOURS

I1 faut souligner que le pouvoir de la notoriété est
tel que discours et textes exercent une force de coercition
sur 1l'écriture en train de se faire: il faut sans cesse
dé jouer la tentation ou la récurrence du stéréotype. J.-M.
Poncin explique comment:

"dans un usage normal de la citation, qui se traduit
formellement par le respect de la forme de 1'énoncé, et
l'absence de tout exces dénégateur d'énonciation, ce

caractere paradigmatique <celui que la répétition
canfére a la citation> posseéede une dimension

COERCITIVE.

La situation est la suivante: lorsqu'un énoncé est
en cours d'émission, & l'endroit ol le contexte reste
interrompu, la suite immédiate est apte & revétir
plusieurs formes dont la variété s'étend a deux
catégories:

l. celle qui regroupe 1les paradigmes suceptibles
d*étre. projetés dans ce contexte donné (proverbes,
expressions...).

2. une catégorie dont les éléments ne peuvent &tre
que virtuels, car ils s'édifient dans 1la liberté la
plus compléte, ce qui garantit leur originalité"
(p.133).

N.B.: Poncin prend soin de distinguer la NECESSITE
(un seul choix dans 1le contexte donnd) et la COERCITION
(plusieurs choix possible pour compléter le contexte, mais
dont wun ou plusieurs sont imposés par les discours
existants).

La réénonciation s'impose comme réitéretion
d'énoncés antérieurement répétés dans des contextes
équivalents: c'est le fait tout aussi bien des répétitions
valorisées (proverbes...) que des répétitions dévalorisées
(stéréotypes...).

D'une certaine fagon, le code se présente comme une
systématique de la répétition. La communauté linguistique
conditionne une certaine uniformité des discours
individuels: il suffit d'écouter les conversations
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quotidiennes pour s'en assurer. C'est en exercant ce pouvoir
que le discours se constitue et se renforce: 1le discours,
c'est ce qui se répete et tend & se répéter.

Notre hypothése, reprise en partie de C. Bouchégé

(1974), c'est que 1'"humour" représente une manidére de se
dégager des différents niveaux de 1la coercition organisée
par les —codes: coercition grammaticale,” romanesque,

culturelle, discursive, pour aller du plus précis au plus
général. Comment €crire des histoires originales avec un
code figé, des modeéles romanesques éculés, une langue tissée
de répétitions, et alors que tout a déja été dit?

Mais la subversion du discours a des motivations
encore plus fondamentales. Car le probl&éme du sens 1ié a 1la
détermination est au coeur de la réflexion de Queneau sur le
langage, réflexion qui est plus wune pratique dans ses
oeuvres, qu'une théorie dans ses essais, bien qu'elle
affleure 2 l'occasion, comme dans cette réplique de Queneau
8 G. Charbonnier:

"c'est toujours une grande affaire que de parler; cela
va plus loin que le contenu apparent"”
(EGC 13).

L'énoncé échappe au locuteur: 1le sens excede
toujours le vouloir-signifier:
"c'est dans ce sens que nous disons plus que ce que
nous voulions dire, et qu''en vérité, c'est la langue
qui parle et non l'homme'"
(SANDERS, 1980, p.294 - cit. HEIDEGGER, 1966, p.67).

"Que dit-on exactement?" Question qui nourrit les
plus étonnants paradoxes:
"quand j'énonce une assertion, je m'apercois tout de
suite que 1'assertion contraire est & peu prés aussi
intéressante, a wun point ol cela devient presque
superstitieux chez moi"

(EGC 12).

Ainsi la langue échappe au sujet qui la parle, de
maniére toujours radicale. On comprend l'angoisse de
dépossession qui sous-tend 1l'apparente désinvolture de
Queneau:

"angoissante possibilité d'étre aliéné a soi-méme,
D'ETRE PARLE, quand on croit parler, alors que cet
autre qui prend votre place, ce n'est plus comme jadis
Dieu, mais quoi?... mais rien, si ce n'est, comme le
prétendent certains, le Langage" '
{CLANCIER, G.E., 1975, p.98).

Parmi les déterminations, 1l'ordre du langage
apparait la plus ambigu€, puisqu'il est & la fois ce par
quoi 1'0Ordre s'impose et ce par quoi on se dégage de
l'ordre...; et la plus  fondamentale, puisque le langage
prend en charge les déterminations de tout ordre de par sa
fonction symbolique. En cela, le langage est a la fois le
“principal garant" de 1'ordre social (GUIRAUD, 1976, p.117)
et le principal moyen de la subversion. :
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C'est en quoi 1'"humour" est le désordre qui révdle
les arbitraires et les conventions comme contraintes:
"faire trébucher est, de toute évidence, bien plus
qu'un 'passe-temps': ce n'est pas simplement un acte
JOUISSIF, c'est aussi et surtout un acte SUBVERSIF®
(FELMAN, 1980, p.171).

L'INCERTITUDE DU FAIRE-SEMBLANT

Apparemment, la faute citative implique wune
maitrise insuffisante du code de la réénonciation, ccmme
la faute langagitre implique une maitrise imparfaite du

code: la pratique sytématique de 1la faute assimile
1""humoriste" su clown qui multiplie les preuves de son
incompétence --incompétence linguistique...

La détermination directe du texte par l'auteur a sa
contrepartie dans cette leci banale: le texte matérialise la
capacité du sujet & maitriser la production de 1'énoncé.
Ce qui signifie que toute faute déprécie le sujet qui la
commet: celui qui écrit des idioties passe pour un imbécile.

La faute, on 1'a vu, est la forme apparente de la
figure “humoristique™:

- jeux de mots franchement mauvais: "iroquoiselle" (FB
39); Maitretout-a-1'heure" (VI 226);
- récit mené cavalierement: “comme ils étaient tous

trois assez fatigués, hop, au 1lit"™ (FB 193 & 215); "et hop,
les voila partis" (FB 202);

- lexique déroutant: "la sonnerie du truc-chose se mit
4 téléphonctionner" (ZM 137); "produit mellifluent, sapide
et polygene” (ZM 151); "1l'abbé revisse la conversation" (FB
206);

- métaphores singulidres: "la foule dégoulinait" (ZM
44); "Trouscaillon roucoula" (ZM 109); "levres sablonneuses,
oeil pointu, voix dérapante" (DV 158);

- anachronismes de détail: un duc chasse 1'aurochs et
le mammouth 2 la couleuvrine (FB 103) et boit de 1l'hypocrss
(FB 120); un cheval prophétise (FB 169); "pirandellien" est
employé avant Pirandello (VI 14); etc.

La liste est loin d'étre close... Tous ces
exemples confirment que 1'"humoriste'" apparait comme un
utilisateur incompétent de la langue. Mais apparaitre
n'est pas étre... Car la nigauderie et 1la désinvolture
sont les masques d'une compétence singulieérement aboutie, ce
que prouve la mise en jeu des raffinements de la grammaire:

- irrégularités orthographiques remarquables: ‘“tout
fringant et bien fringué" (DV 140); "“j'aurais pu décrocher
quelque évéché en intriguant au Cencile; mais je ne suis
pas un intrigant"™ (FB 91);
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- subtilité de 1'opposition entre les terminaisons
"_ais" et "-ai" (ZM 160, 161, 163, & 165);

- graphies archaliques exactes;

- mots rares employés justement: "obnubilé" (VI 106);
"céruldéinité" (VI 228);

- mots techniques: "Gabriel s'apprétailt a masser et,
dans ce but, bleuissait son procédé" (ZM 129);

- mots dialectaux: "superent" (DV 34);

- syntaxes rares: "par la servante revenue" (ZM 74);
etc.

Ces raffinements sont ceux d'un familer du langage,
comme les citations et allusions sont celles d'un familier
de la culture, dont on sait 1'immense activité de lecteur.
Le cliché n'est donc jamais-involontaire: en cela, Queneau
se souvient des legons de Flaubert; la citation n'est jamais
fautive, elle est bricolée, comme chez Lautréamont, comme
chez Joyce.

La encore il faut souligner les ambiguités de LA
FEINTE: mimer la nigauderie, nous 1l'avons dit, c'est
paradoxalement manifester une extréme maitrise; car seul
celui qui est suffisamment assuré de sa propre valeur peut
la mettre en questiom, s'abaisser & la clownerie; car &
l'instar de la faute qui le manifeste, 1'humiliation de
1'"humoriste" est feinte: elle est stratégie, elle est
travail. Elle est donc, finalement, maitrise et masque de
cette maitrise.

En fait, la réénonciation n'est pas signe d'une
compétence insuffisante; au contraire, elle est le signe
d'une HYPER-COMPETENCE:

"le joueur de mots est un acteur qui joue les imbéciles
ou les naifs; il y faut wun certsin art et de
l'intelligence pour le faire d'une manidre efficace et
convaincante"

(GUIRAUD, 1976, p.113).

Ce qui se dévoile, derritére le patchwork du texte
quénien, c'est 1'immensité d'une culture, dont les indices
--semés avec la passion du Petit Poucet-- n'apparaissent que
progressivement aux lecteurs mé&me avertis. La performance
de la réénonciation exige une performance égale a la
lecture: comme l'exprime si bien 1'image de 1'oignon cheére a
Queneau, il n'est pas donné a tous d'accéder directement aux
couches profondes de 1'oeuvre. Mais & chaque lecture, &
chaque pelure se dévoile 1'épaisseur du travail textuelj
c'est ce constat qui comble le lecteur de Queneau et renvoie
le texte & 1'inépuisable.

Comme les métaboles "humoristiques" en général, la
réénonciation ludique poursuit un projet rhétorique. La
faute intentionnelle révele un traitement particulier de 1=
répétition, dont l'enjeu est considérable: ce n'est ni plus
ni moins que le rapport du texte “humoristique" avec la
culture et avec les discours que pervertit la réénonciation
ludique.
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Ce rapport, on doit le mesurer, justement, dans le
FAIRE-SEMBLANT de la nigauderie feinte. Car si la feinte
n'‘est pas faute en intention, elle est faute EN FAIT: le
texte est 1la, offrant formellement cet énoncé faussé qui
nous fait sourire, cette réénonciation fautive. La preuve de
la feinte, il faut la trouver dans 1l'excts méme de 1la
faute, qui produit sa DENUDATION:

"pour qu'un procédé soit dénudé (TOMACHEVSKI, 1965,
p.300), il faut d'abord qu'il soit faux au sens
rhétorique du mot (...); ensuite que 1l'artifice soit
démontré par 1l'auteur lui-méme, souligné avec
complaisance comme ficelle du métier"

(DUPRIEZ, 1980, p.l47).

Le faire-semblant suscite wun perpétuel DECALAGE
d'avec les repéres habituels; ce décalage brouille notre
représentation du texte et de son auteur, nous laissant dans
la perplexité. On en donnera une illustration détaillée a
partir d'un exemple caractéristique: le passage des FLEURS
BLEUES qui commence ainsi:

"aussitdt la porte s'ouvre COMME PAR ENCHANTEMENT et
une RADIEUSE APPARITION fait son apparition...
(pp.106-107).

"

Pour le lecteur, ces syntagmes soulignés
appartiennent de toute évidence au discours spécifique du
"conte de fées" ou du "roman & 1'eau de rose", et

constituent avec un ensemble d'éléments (le Prince, la fille
du peuple, l'hospitalité dans la pauvre chaumigére, etc.) les
composants traditionnels (les actants, le décor, etc.) de
ces récits: leur "lexique", en quelque sorte.

Queneau se contente simplement de placer ces
syntagmes en italiques. Ce faisant, il ajoute au texte wun
signe supplémentaire qui en bouleverse le statut: ce simple
soulignement marque l'exceés qui retourne la signification de
l1'énoncé. Car multiplier les clichés, pour un lecteur qui
connait Queneau, c'est déja surprendre et alerter... mais
les jeter aux yeux!

Queneau ne réepik pas un "conte-de-fées
~-a3-1'eau-de-rose"; il parvient, paradoxe et triomphe de
1'"humour", & écrire un passaqge original, & partir d'un
texte qu'on pourrait croire sorti tout droit d'un numéro de
Nous Deux...

La coercition du discours se marque ici par le
"naturel" avec lequel un tel type de discours vient
s'imposer dans le contexte narratif choisi par Queneau. Une
déontologie littéraire “"sérieuse" imposerait de résister &
la poussée du souvenir culturel pour éviter d'aligner les
poncifs sur la rencontre de la belle bGcheronne et du duc
charmant. Queneau surenchérit par ce tour de force: il FEINT
de céder en s'engageant sur les sentiers battus du discours;
mais le seul fait de souligner une faiblesse qui aurait d0
rester honteuse, fait "éclater" et notre rire et les
apparences: la ruse du discours qui s'insinuasit dans le
texte éclate par la ruse du divin Ofueneau.
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Ce que 1'"humour" consacre ici, c'est
1'AUTO-DERISION par quoi le texte engage avec lui-m&me un
rapport de duplicité, qui est tout le secret do
1'"humoriste". C'est cela méme, la perversité de 1'énoncé:
fautif & 1'évidence ~-au pied de 1la lettre-- mais trop
fautif pour é&tre vrai. Alors, pourquoi la duplicité?

"la pratique quénienne de la citation peut étre & bon
droit considérée comme une entreprise visant a déjouer
le pouvoir inscrit dans le discursif, et dont la
manifestation la plus évidente se trouve au niveau des
modifications qui affectent 1les paradigmes <= les
énoncés répétés>" %

(PONCIN, 1980, p.142).




5.2. CE QU'ON GAGNE
A JOUER LA REECRITURE

5.2.1. UNE POSITION ORIGINALE
DANS LE CHAMP CULTUREL

Si la citation est la reconnaissance d'un pouvoir,
lg citation 1ludique devrait é&tre la subversion de ce
pouvoir, une sorte de moquerie dont feraient 1les frais,
finalement, 1les valeurs culturelles. Nous retrouvons une
opinion déja attestée, par exemple par V. Jankélévitch:
"1'"humour, c'est-a-dire 1''humeur', n'est-il pas le
caprice, 1l'illogisme et 1l'individualité en révolte
contre les lois?"
(1964, p.131);

ou par S. Felman:
"1'"humour" constitue (...) non seulement un assaut du
savoir, mais aussi un assaut du pouvoir, du refoulement
et de la répression dans tous les sens du terme
--politique ou analytique. (...)

Ainsi, l'acte de faire rire (de faire jouir) en
faisant déraper (en faisant trébucher) aboutit a 1l'acte
de FAIRE ECLATER. Si le rire est, littéralement, une
sorte d'explosion du corps parlant, 1l'acte de faire
éclater --de rire-- devient une performance explosive
dans tous les sens du terme"

(1980, pp.173 & 174).

La réénonciation fantaisiste d'éléments de textes
notoires implique le rejet de la contrainte institutionnelle
que représente la notoriété; elle est 1'entrée de 1a
désinvolture dans le temple culturel. Le jeu est cet
irrespect, cette mise & distance, cette familiarité. Il
manifeste le singulier rapport que Queneau entretient avec
les valeurs culturelles.

D'abord, il détourne & son profit le pouvoir
conventionnellement attaché au texte répété: car manipuler
sans vergogne les "grands textes", c'est se placer en

position de domination par rapport & eux. C'est en quelque
sorte prendre la place du Maitre, c'est se donner le droit
de retoucher les textes sacrés: HAMLET, 1'ILIADE, LES FLEURS
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DU MAL, etc.

Pire encore: 1'imitation peut étre entendue comme
prétention & faire AUSSI BIEN, sinon MIEUX que le modle; a
son projet mimétique se joint perfidement wun projet
CRITIQUE: 1la charge ambitionne quelquefois de dénoncer les
défauts stylistiques du texte modeéle, ou ses "ficelles" (par
exemple, le "style Nouveau Roman") parodié dans LES FLEURS
BLEUES).

Cette prise de pouvoir est généralement 1'occasion
d'un conflit sérieux: la parodie et le pastiche ont de tous
temps eté les armes du pamphlet et de 1l'agression
littéraire. La réécriture perverse est essentiellement
subversive, comme le rappelle C. Abastado:

<elle> "a pour cible des systémes signifiants (...)
Elle n'est pas solidaire d'un pouveir. Elle ne consacre
pas ce qu'elle dénonce. Elle combat le conformisme et
transgresse le sens"

(1976, p.30).

Toutefois il ne convient pas de confondre la
réénonciation agressive du pamphlétaire ou du parodiste avec
celle, ludique, de 1'"humoriste" Queneau. Lui a ce privilége
que ses manipulations sont pardonnées scus 1le prétexte du
rire: on lui accorde l'innocence du bouffon.

En cutre, cette moquerie est ambigué, car autant
elle semble nier l'institutien culturelle, en traitant avec
désinvolture les textes consacrés, autant elle a besoin
d'elle: sans notoriété, sans célébrité, la mocquerie n'aurait
pas lieu, le plaisir de la subversion --~du renversgment des
valeurs-- ne pourrait pas avoir lieu. /

C'est pourquei nous préférons, & la notion de
subversion, celle de perversion: pervertir, c'est aussi
retourner, renverser; mais avec subtilité, avec finesse;
sans pourtant la valeur péjorative que la morale lui donne,
et bien sOr avec toute la charge érotique qu'il porte: le
pervers, c'est celui qui sait jouir en douce, qui se plait
au jeu furtif du contournement des r&gles...

M. Leiris, tout récemment, affirmait de Queneau:
"si aigu qu'ait été son sens du burlesque, il ne
s'agissait assurément pas de tourner la littérature en
dérision."
(préface de CP, p.8).

“"La réénonciation, chez Raymond (Queneau, reste
suffisamment 1léqg2re pour laisser subsister 1'élément

isolé, en une sorte de compromis. Il ne s'agit
nullement de destruction, mais d'un wusage spécifique
d'¢éléments discursifs. C'est pourquoi pour rendre
compte de la citation quénienne, on emploie de
préférence les notions de complicité, contiguité,

duplicité qui dénotent 1'ambivalence du phénoméne

étudié ici, car il est besoin d'user du discouys pour
le trahir --échapper & la détermination discursive, qui
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menace l'originalité: le texte"
(PONCIN, 1980, p.153).

Car il ne faudrait pas considérer que la démarche de

Queneau est purement et simplement négative. La subversion
de la notoriété par le truchement de 1la réénonciation
irrespectueuse a besoin de la notoriété et contribue, de
plus, a8 la renforcer:

"imiter, c'est le seul moyen de faire du nouveau et

d'étre & 1la fois & la hauteur des anciens et de son

époque"

(VG 134),
écrivait Queneau lui-méme; idée paradoxale que Barthes
avait ainsi formulée:

"menée au nom d'un sujet qui met son imaginaire dans la

distance qu'il feint de prendre vis-a-vis du langage

des autres et se constitue par 1a d'autant plus

sGrement sujet du discours, la parodie, qui est en

quelque sorte 1l'ironie au travail, est toujours une

parole classique"

(s/z, 1970, p.145 - ABASTADO, 1976, p.35).

La conclusion revient donc &8 celui qui a su des
l'origine exprimer la complexité du projet réénonciatif de
Queneau, C. Simonnet, encore une fois profondément sensible
au texte quénien:

"loin de se présenter comme un rejet ou une "déception"
des formes de la culture, 1la position de Queneau
apparait comme une fagon actuelle et moderne dz les
assumer"

(1959, p.14).

En effet, le mouvement de la réénonciation induit ce
paradoxe: la dérision des textes répétés les dévalue, dans
la mesure oU leur valeur repose justement sur le respect de
leur forme, et sur la reproduction scrupuleuse dont ils sont
l'objet. Mais la dérision n'est que la confirmetion de cette
notoriété; plus méme, elle la CONFORTE en réactivant des
textes passés, que le lecteur contemporain connait mal et
qu'a l1'occasion de la lecture plaisante de Queneau il
retrouve, fOt-ce & l'aide des notes de son édition...

"Tel est le statut ambigu de 1la réitération:
transformation qui laisse subsister 1le fantoéme
obsédant du modéle. De leur coexistence nait ce
troisieme terme, cet entre-deux insituable ol se
réfugie l'identité du créateur"

(DEBON, 1982, p.l1l2).
L'"humoriste" ne se contente pas de deux positions
antagonistes, respect/dérision ou sérieux/fantaisig, mais
coupe la poire en deux, ou mieux, en tranches... Qu'on ne
nous demande pas de situer Queneau: le défi du texte est la,
justement, dans cette fuite perpétuelie. 11 faut, bon gré
mal gré, se contenter de cette DECEPTION:

Yehez Queneau, la parodie a wune structure bien

particulitre; (...) 1l'expression parodique est ici

LEGERE, elle désarticule en passant, ce n'est qu'une

écaille que 1l'on fait sauter & la vieille peau
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littéraire; (...) elle n'est pas imitation (fOt-elle
de la plus grande finesse), mais malformation,
équilibre dangereux entre la vraisemblance et
l'aberration, theéme verbal d'une culture dont les
formes sont mises en état de perpétuelle déception"
{BARTHES, 1959, p.l127).
Cette déception n'est pas un manque, mais le mouvement d'une
esquive: il faut en jouer, il faut en jouir. C'est bien
d'ailleurs ce que fait tout benoitement le lecteur lisant:
il sourit, il accepte le jeu qu'on 1lui fait jouer. C'est
l'analyste, dans son besoin de tout mettre & plat, qui
risque méconnaitre cette complexité.

"L'hypertexte a son mieux est un mixte
indéfinissable, et imprévisible dans 1le détail, de
sérieux et de jeu (lucidité et lucidité),

d'accomplissement intellectuel et de divertissement.
Cela, bien sOr et je 1'ai dit, s'appelle 1'humour"
(GENETTE, 1982, p.453).

5.2.2. LE POLYVOCALISME

La présence du discours dans le texte de Queneau a
tendance & 1'absorber, & faire de 1'idiolecte quénien un
tissage de discours sans sujet, sensible par execmple dans LE
DIMANCHE DE LA VIE, ol 1le discours indirect libre est
abondant, ou dans LE VOL D'ICARE, ol les citations sont
denses.

L'intertextualité, si on considére ses conséquences
jJusqu'au bout, en multipliant 1les textes dans le texte,
finit par annuler le sujet qui les réénonce derritdre tous
ceux qui parlent.

Cet effet de "dépersonnalisation" du texte répétant
se combine avec l'effet propre du jeu de mots, qui,
produisant du langage avec du langage, semble rejeter hors
du texte le sujet.

La multiplication des textes et des discours
multiplie les sujets énongants, qu'ils soient notoires ou
anonymes: dans les textes de Queneau, on reconnait mille
voix diverses; mais on peut se demander quelle voix propre
est celle du sujet qui réénonce.

Mais en fait, cette absorption n'est qu'une limite
théorique; au contraire, c'est Queneau qui se réapproprie
les banalités, les clichés, les lieux communs, les idées
regues... Il les tisse dans son texte, les modifie un pewu,

Jjoue avece tout ce matériau familier mais si peu
"littéraire": en fait, il prend le risque du discours car il
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sait comment le faire écriture.

_ La réénonciation est en quelque manitére la forme
subtile de la création, quand elle apparsissait comme la
forme servile de l'imitation. L'"humour", considéré dans son
travail de traitement de la banalité (lieu commun, cliché,
locution, discours...), en fait un énoncé premier, original,
créatif. C'est & la face banale de la langue qu'il rend son
étrangeté; c'est le lecteur qu'il rend & 1'étonnement: ce
petit vertige né des subtilités de la dérision dérisoire, de
la feinte moquerie, qui renouvelle le sentiment de la langue
et rend &8 la re-connaissance des mots.

Queneau instaure le dialogue direct avec la culture
en convoquant tous les discours et tous les textes dans son
texte. Ainsi c'en est fait d'un discours central de
l'auteur: de méme que tous les états historiques de 1la
langue, tous 1les niveaux de langue, tous les sociolectes
dispersés, retrouvent dans les romans quéniens une fonction
littéraire, voilad tous les textes céleébres et tous les
discours anonymes qui convergent: 1'"humoriste" est & l'aise
dans toutes les langues, dans tous les idiolectes et
sociolectes: il change de langage, voyage alleégrement dans
le temps, méprise le code du "bon wusage". Les critéres
esthétiques <classiques lec classeraient comme un éclectique,
un baroque.

C. Sanders nous propose de reprendre a ce sujet les
analyses proposées par M. Bakhtine, et les termes centraux
de ses analyses:

"tout ce que nous venons de dire sur le rble de la
parodie, la perspective continuellement changeante de
la narration et la multiplicité des voix, nous suggére
que Queneau se place dans la ligne de ce que Bakhtine
appelait les édcrivains du 'genre carnavalesque'. (...)

' Les caractéristiques que Bakhtine ¢énumeére de ce
genre sont les suivantes: 1l'emploi du langage
quotidien, méme dans un contexte sérieux, une
multiplicité de styles et de voix, et le désir, tout en
ayant recours 3 la tradition, de la dépasser"

(1980, p.248 - BAKHTINE, 1970, p.143).

La densité des citations (quelle que soit leur
nature) donne au texte de Quencau la forme apparente du
collage. La question qui se pose immédiatement est celle de
l'unité de ce patchwork citatif. C. Debon, dans son
intervention au colloque Queneau de Verviers, répond a la
question en ce qui concerne LES FLEURS BLEUES:

"ece qui caractérise la réécriture chez Queneau, c'est
en quelque sorte wune vision binoculaire, qui permet
d'apprécier le relief et la distance, une coexistence
fermement maintenue d'éléments 2 la fois identiques et
hétérogdnes qui inscrit la parole littéraire dans une
mitoyenneté, un entre-deux dent on sait qu'ils sont
toujours objets de contestation”

(1982, p.3).

Encore une fois nous retrouvons la notion
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d'ENTRE-DEUX qui parait fondamentale ici. Le polyvocalisme
du texte n'est pas sa dislocation; c'est une distance prise
de mille fagons (nous l'avons vu) avec le monolithisme du
texte, distance qui réassure sans cesse l'originalité de ce
qu'il énonce. On obtient un texte composite, en habit
d'Arlequin, mais que paradoxalement cette stratégie
polyphonique unifie et caractérise.

5i le texte se masque --Queneau jouant Descartes,

Platon, Hom2re, et quelques autres-- ce masque, dit Barthes,
est DESIGNE comme tel:

"Queneau s'installe au coeur de cette contradiction,

qui définit peut-étre notre littérature

d'aujourd'hui: il assure le masque littéraire, mais en

méme temps il le montre du doigt"

(1964, p.131).

La dislocation aurait, si elle avait atteint sa
forme absolue --et donc sérieuse-- affecté sans retour
l'unité textuelle de la voix de Queneau; elle est une menace
sans cesse suspendue et sans cesse déjouée. Quel pouvoir,
quels maléfices donnent au texte de Queneau une telle
résistance & la force centrifuge des éléments variés qui le
tiesent? C'est 1'"humour".

C'est 1'"humour" qui salue chez 1le lecteur 1la
reconnaissance de Queneau: car quels que soient les masques
dont il s'affuble, il se laisse toujours deviner; quels que
soient les risques d'une dispersion du sujet de
l'énonciation, il en triomphe toujours, assimilant avec
aisance tant de textes divers et tant de visages différents:

"c'est la une opération treés difficile, qu'on envie;
c'est peut-8tre parce qu'elle est réussie, qu'il y a
dans Zazie ce dernier et précieux paradoxe: un comique
éclatant, et pourtant purifié de toute agressivité"
(BARTHES, 1964, p.131).

Ainsi la mascarade de la réénonciation n'est-elle
pas une REPETITION, un pur redoublement du pareil au méme.
C'est une identité-différence qui revendique 1'indéfinition,
l'entre-deux, la duplicité (BARTHES, 1973, p.15); mais cette
indéfinition n'est pas vécue sur le mode du manque: elle est
vécue triomphalement, sur le mode de 1'EXCES et de 1la
JUBILATION. C'est cette valeur positive que salue le
sourire.
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5.2.3. L'AUTEUR INSAISISSABLE

"C'est pourquoi, lorsque nous parlons aujourd'hui
d'un sujet divisé, ce n'est pas tellement pour reconnaitre
ses contradictions simples, ses doubles postulations, etc.;
c'est une DIFFRACTION qui est visée, un éparpillement dans
le jeté duquel il ne reste plus ni noyau principal ni
structure de sens: je ne suis pas contradictoire, je suis
dispersé"

(BARTHES, 1975, p.l46).

Par ailleurs, la perturbation de 1'économie du
pouveoir par la citation est aussi poursuivie en aval du
texte. En retravaillant les textes et les discours
réénoncés, 1'"humour" rompt la détermination qu'ils exercent
sur le‘texte "humoristique"; et en refusant wune parole

pleine, en brouillant le jeu, le texte "humoristique" semble
renoncer au privilege d'énoncer une VERITE qui assiérait scon
pouvoir propre.

Cette maitrise culturelle n'est pas 1l'occasion
d'un ¢étalage d'érudition: de subversion en subversion, il
n'y a pas de position de force, puisque Queneau se place
lui-aussi dans le tourbillon de la moquerie, puisqu'enfin il
rend dérisoire le mouvement méme de la dérision:

"comment voulez~vous qu'on prenne un écrivain au
sérieux s'il ne fait pas les premiers pas, s'il se
traite négligemment de 'petit farceur', s'il laisse

?
imprimer QUENEAU, D'L'ACADEMIE sur les bandes rouges de
ses livres?"
(BENS, 1962, p.40).

Il n'y a plus de point d'ancrage de 1la subversion;
or la subversion demande le sérieux: on ne peut prétendre
attaquer un pouvoir sans 1'instituer ailleurs. Queneau
refuse justement ce lieu d'énonciation dominant; il fuit
toute position assurée:

"la dérision permet de casser le lien trop solide qui
existe entre le rdle dans leaquel on est enfermé et le
statut qu'on nous accorde"

(DUVIGNAUD, 1983).

L'"humoriste" donne finalement 1'impression de se
retirer de la place centrale qu'il occupe par la force des
choses. I1 choisit une place plus discrete, et plus

difficile 3 situer: celle du Bouffon, & cdté du Maitre,
bien wvisible mais en retrait par rapport au second, dans un
simple meis essentiel DECALAGE.
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Le risque qu'il prend, évidemment, c'est de se faire
oublier la... En effet, que peut-on dire d'un auteur, qui,
choisissant 1la voie de la rigolade, perd par la méme le
crédit accordé aux auteurs sérieux? Pour se garder "3 égale
distance des philosophes de la Sorbonne et de ceux du Palace
de 1la Rigolade" (SIMONNET, 1962, p.112), Queneau prend le
risque de passer du c6té des amuseurs.

L'hésitation de la critique, rappelée par C. Sanders
(1980, p.2), le prouve: Queneau a quelquefois suscité des
commentaires superficiels, 1le réduisant au rdle sans
honneur du comique troupier (cf. supra §2.2.).

Quoi qu'on en dise, l'impression de fantaisie sans
gravité demeure: c'est 1la pellicule superficielle de
l'oignon romanesque quénien. En fait, ltauto-dérision
déroute le jugement du lecteur, laissant 1la place de
l'auteur dans 1'INCERTITUDE.

On a montré que la lecture approfondie atteignait &
des couches de gravité que la surface miroitante du texte
occultait. Mais cette métaphore occulte a son tour le
processus réel de la lecture: la surface, aprégs tout, c'est
l'étre méme et 1l'étre seul du texte: 1le phénoméne,

: c'est 1l'énoncé.
! ~

L'énoncé, donc, renvoie inéluctablement 2 1la
perversion du code: & 1'"humour". Si nous pouvons, par le
travail du décodage, "décoller" de cette surface et lire en
| profondeur la stratégie de 1l'énonciateur, l'énoncé demeure.
\ Et continue de renvoyer au "premier degré", & la dérisian.

Encore une fois, c'est 1'INCERTITUDE qui 1'emporte,

et qui décrit, dans ses retournements perpétuels, la
complexité fondamentale de 1'"humour". La feinte, c'est
PRESQUE caomme la sincérité, g¢a en garde toutes les

apparences... mais c'est plus que cela. La DUFLICITE apporte
au texte le RELIEF, qui vient dédoubler et secretement
fausser tout ce qui s'y inscrit --"gréce spécifiquement
quénienne", dit V. Morin (1975).

L*"humoriste", comme -dans ces récits de Borges,
renie en riant ce qu'il &affirme. Pourtant il ne le nie pas,
parce qu'il affirme, et qu'on ne sait décider ce qui, de la
surface et de la profondeur, doit l'emporter. On n'en sort
pas: parce qu'il ne faut pas en sortir. Le cercle
d'ambiguités que trace 1'autodérision, <c'est celui-1la
précisément que trace la stratégie de Queneau.

Dérouter, c'est précisément son but: désorienter.
L'auto-dérision, c'est le paradoxe du couteau sans lame
auc:el il manque le manche... C'est la maitrise d'un
é¢nonciateur qui dénonce la maitrise de son propre éncncé.
Cette gymnastique singulidre ne nous est pas familidre. Et
c'est justement 13 son intérét, sa nouveauté radicale, sa

~difficulté véritable. Comment suivre le paradoxe avec une
pensée exercée a rompre les paradoxes?
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"Nul auteur n'est plus malaisé A& saisir et &
apprécier que Raymond Queneau. Son ironie, une ironie 2
multiples plans de profondeur, constamment nous
désarme, parce qu'elle est ironie d'elle-méme, ironie
de notre ironie" ’

(PICON, 1975, pp.69-70).

On peut dire que 1'auto-dérision est méme 1la
condition de 1'"humour". C'est dans le "presque-rien" de
cette dérision de soi-méme que se décide son authenticité.
Si  1'""humour" se fait assuré, exhibé, institué, il tombe
dans une erreur dénoncée par Queneau:

"l'humour & perpétuité est véritablement une forme de
la lacheté intellectuelle"
(VG 83);

- par G. Genette:

"1'humour officiel est une contradiction dans les
termes"”

(1982, p.453);

- et par V. Jankélévitch:

"la modestie, la gréce et 1l'humour, qui se
contredisent sottement deés qu'ils se professent
eux-mémes et recommencent & exister quand ils ne
pensent plus & so0i, ne sont-ils pas les trés fraciles
chefs-d'oeuvre du presque-rien, les précaires et
précieuses créatures de 1l'amphibologie éthique?™
(1980a, pp.97-98).

Précaire, circonstanciel, indicible PRESQUE,
1'"humour" est dans le mouvement perpétuel qui lui fait
parcourir et excéder sans cesse nos représentations. 11 EST
ce mouvement, 1l EST le vertige qui ncous désarme et épuise
notre effort logique.

"Dans une étude remarquablement subtile, Violette
Morin oppose le dogmatisme raisonnable de 1'lIronie,
toujours accroché & des points fixes, et la 'relativité
généralisée' de 1l'Humour, exclusive de tout observateur
privilégié; et elle remarque, faisant allusiosn & un
écrit de M. R. Queneau, que les 'lieux' de 1'humour
sont souvent des lieux de passage, ou des lieux en
mouvement, ou des moyens de locomotion; 1'humour, qui
fait tout bouger, ne connait donc ni domiciliation
sédentaire ni localisation définitive. 0On ne trahirait
certainement pas la pensée de V. Morin en disant que le
rapport de 1'ironie & l'humour est celui de la POSITION
stable a la SITUATION instable"

(JANKELEVITCH, 1964, p.174).
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5.3. UN EXEMPLE DE PERVERSION DU SERIEUX:
L'"HUMOUR" ET LA PHILOSOPHIE

"Je ne suis pas philosophe. Non vraiment pas. Mais
comme ca, de temps en temps, une chose vulgaire me
parait belle et je voudrais qu'elle fGt éternelle.

Je voudrais que ce bistrot et cette lampe Mazda
poussiéreuse et «ce <chien qui réve sur le marbre et
cette nuit méme fussent éternels. Et leur qualité
essentielle, c'est précisément de ne pas 1l'étre"

(CH 24).

Ecartons sans tarder un malentendu: notre prepes
n'est pas ici de définir une "philosophie de 1'humour" chez
Quenesu; rappelons l'existence sur ce sujet de 1la
remarquable the¢se de V. Panaitescu-Stoleriu (1971), qui
cherche & définir quelle conception du monde peut étre
déduite d'une écriture "humoristique":

"nous nous occupons donc de l'humour dans sa forine 1la
plus profonde et la plus subtile, la plus noble et la
plus complexe, celle qui fait sien wun certain
humanisme, 1'humour dans sen sens ‘'vital' (...),
l'humour que Robert Escarpit a caractérisé a son tour
comme 'un art d'exister'. Ce type d'humour ne s'apprend
pas: on nait ou /on ne nait pas avec; c'est UNE
SORTE D'ATTITUDE SENTIMENTALO -PHILOSOPHIQUE
SUI-GENERIS, donnée une fois pour toutes et présente un
peu partout dans les oeuvres du véritable humoriste"
(1971, p.90),

Ce qu'on peut affirmer sur la "philosophie" de
Queneau, c'est qu'elle n'existe pas a proprement parler en
tant que DISCOURS. C'est un contresens que d'oublier que le
discours proprement philosophique de Queneau n'est jamais
qu'hypothétique, extrapolé par 1les lecteurs. Le texte

“"humoristique" est Jjuste FRETEXTE 4 un discours
philosophique, qu'il refuse d'assumer. Comme le dit C.
Shorley,
"dans la mesure oU il évite les jugements métaphysiques
et les legcons marales, le roman quénien peut
difficilement étre considéré comme profondément
philosophique™

(1977, p.256).



Notre propos se développe dans 1la suite des
réflexions que nous avons faites sur la réénonciation
"humoristique”"; nous allons voir comment les textes et les
themes de la philosophie sont transformés par la dérision et
comment Queneau travaille le discours philosophique, en
quelque sorte, "de 1'intérieur", par le jeu de l‘'écriture.

S'il y a de la philosophie dans Queneau, ce n'est
Jamais d'une maniére simple: 1'"humour" masque les discours
qu'‘on peut repérer dans ses romans, et le critique doit
gloser le texte de 1'"humoriste" pour retrouver les discours
"sérieux".

La question intéressante ne nous semble pas de
savoir quelle est 1la philosophie qui SE CACHE derriéere
1'"humour", ce qui releéverait de 1'illusion dualiste (le
fond et 1la forme). Encore une fois, c'est essentiel,
1'"humour" n'est pas un effet de surface.

La question qu'il faut poser est celle-ci: quelle

est la fonction de 1'"humour" en tant que pratique
textuelle, en tant que travail sur 1'énoncé, dans le
discours philosophique de Queneau? Le “détour" par

1'""humour" est significatif en soi d'une certaine conception
de la langue et méme, & notre avis, d'une certsine
conception de la vérité.

S5.3.1. LA PRESENCE DES TEXTES

Les connaissances universelles de Queneau incluaient
la philosophie. Il avait commencé des dtudes de philosophie
a la Sorbonne, et il édita en 1947 le cours d'A. Kojéve sur
Hegel.

De ces débuts, il a gardé le goGt de 1la rigueur
qui caractérise & la fois les mathématiques et la démarche
philosophique: il confie & C. Chonez:

"j'ai, comme on dit, une "formation philosophique", et

je m'occupe toujours de philosophie" '

(1950-1951). A
On trouve dans son oeuvre des preuves constantes de ces
goGts: 1l a participé, en dirigeant 1'édition de
1'ENCYCLOPEDIE de la Pleisde, & wune réflexion sur les
sciences et sur le Savoir dont on trouvera l'expression dans
la préface de cette encyclopédie et dans BORDS. Faut-il
citer aussi ses réflexions sur la folie (cf. BLAVIER, 1982),
sur le langage (BATONS, CHIFFRES ET LETTRES), et sur
1'Histoire (UNE HISTOIRE MODELE)? S. B. Fertig montre
comment apparaissent dans ses romans les theémes de la
phénomériologie, tels qu'ils sont formulés en particulier
dans les MEDITATIONS CARTESIENNES de Husserl et dans L'ETRE
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ET LE TEMPS de Heidegger (1982, pp.59 sq.). Enfin, on sait
que la rédaction du CHIENDENT était en partie motivée par
1'intention de traduire en frangais moderne le DISCOURS DE
LA METHODE de Descartes.

Cependant, pour le commun des mortels comme pour les
philosophes eux-mémes, la philosophie est un ensemble de
textes caractérisés & 1la fois stylistiquement et
idéologiquement: il y a un discours de la philosophie, et il
y a des valeurs attachés & ce discours (la Raison, la
Vérité, etc.) méme si 1la philosophie moderne devient
parfois wune <critique de ses propres valeurs, et un
métalangage qui interroge 1la cohérence factice de ce
discours.

Ce qu'on peut affirmer, c'est que 1le discours
philosophique en tant que tel n'apparait pas formellement
dans les textes de Queneau, avec le statut de sérieux qui
est le sien. Sauf dans un cas treés particulier: l'épigraphe.
Hegel donne au DIMANCHE DE LA VIE son épigraphe et son
titre; pour ZAZIE, Queneau cite Aristote; pour LES FLEURS
BLEUES, Platon, et Tchouang-Tseu dans le "prieére d'insérer".

Par ailleurs, on a signalé des références, des
allusions ou des emprunts & des philosophes proprement dits:
Hegel, Sartre, Aristote, Heidegger, Descsartes...; ou bien a
des auteurs dont l'oeuvre engage de maniére essentielle des

questions philosophiques: Malraux, Cervanteés, Ovide,
Calderdn, Lucréce, Rabelais, La Fontaine..., et en
particulier Shakespeare. Mais quel est le mode de

réénonciation de ces textes célebres?

11 y a d'abord les références ponctuelles, qui se
réduisent presque toujours & wun clin d'oeil initié,
quelquefois incertain: est-ce ici un écho de Jankélévitch:
"cette fusion de l'existence et du presque-pourquoi" (ZM
148)? ou de Calderdn: "...la vie. Parfois on dirait un
réve" (ZM 144)7? Si 1'appel qui est fait par 1'allusion &
tout 1le champ de la référence est une sorte d'ouverture du
romanesque vers le philoscphique, il n'y a pas 13 de
différence tres grande avec la référence littéraire: c'est
encore la une marque du plurivocalisme ludique.

On peut en dire autant de la dissonance qui consiste
a faire utiliser par des personnages apparemment
incompétents un vocabulaire philoscphique réservé: "faut te
faire wune raison, dit Gabriel dont les propos se nuangaient
parfois d'un thomisme lég2rement kantien" (ZM 13); cu . bien:
"nous ne comprenons pas le hic de ce nunc ni le quid de ce
quod" (ZM 147); ou encore: "monsieur d'Auge, dit Cidrolin,
écoutez donc ces enthym&mes pour ne pas dire ce sorite" (FB
243). C'est 1a une variante du babélisme quénien qui n'est
pas particulierement significative.

L'affaire se précise avec un exemple plus
consistant:
"debout, Gabriel médita, puis prononga ces mots: -

L'étre ou le néant, voild le probléme. Monter,




descendre, aller, venir, tant fait 1'homme qu'd la fin
il disparait. Un taxi l'emm&ne, un métro l'emporte,
la tour n'y prend garde, ni le Panthéon. Paris n'est
qu'un songe, Gabriel n'est qu'un réve (charmant),
Zazie le songe d'un réve (cu d'un cauchemar) et toute
cette histoire le songe d'un songe, le réve d'un
réve, a peine plus qu'un délire tapé a la machine par
un romancier idiot (oh! pardon)"

(zM 90).

On a ici une véritable "salade de réénonciations”,
dans laquelle on reconnait: Shakespeare ("To be or not to
be..." - HAMLET, III, 1); Sartre (L'ETRE ET LE NEANT); un
dicton ("tant va 1la cruche & 1l'eau..."); une chanson
populaire ("La Tour prend garde"); Calderdn (LA VIE EST UN
SONGE); Shakespeare encore:

"Life's but a walking shadow
(...) it is a tale
Told by a idiot
(MACBETH, Vv, 5).
Textes mélés, dissonances diverses, substitutions,
imbrications: les fragments célebres sont entretissés,
apparaissant ici ou la, comme HAMLET qui revient quelques
pages plus loin:
"Gabriel (...) pérorait (...)?
~ Pourquoi, qu'il disait, pourquoi qu'cn supporterait
pas la vie du moment qu'il suffit d'un rien pour vous
en priver? Un rien l'ameéne, un rien l'anime, un rien la
mine, un rien l'emm&éne. Sans ga, qui supporterait les
coups du sort et les humiliations d'une belle carriére,
les fraudes des ¢épiciers, 1les tarifs des bouchers,
l'eau des laitiers <etc.>"
(ZM 117);
et encore dans LES FLEURS BLEUES:
"il pénétra dans le cimetiére et apergut tout au bout
de 1'allée le duc en méditation devant une tombe; il
apercut sussi juste devant 1lui deux fossoyeurs qui
exhumaient des ossements et en faisaient de petits tas"
(p.170 - cf. supra §84.1.1.).

Qu'est devenu le texte notoire? On retrouve le

double mouvement dont nous avions souligné la valeur
paradoxale: la dérision, c'est-a-dire la “trivialisation" du
texte et donc de sa thématique philosophique; et

simultanédment, la reprise de cette thématique dans le
systeéme du roman, malgré ou plutdédt avec 1'appropriation
stylistique qu'accomplit la transformation.

Ni dérision (c'est-3-dire négation), ni reprise
(C'est-3-dire soumission aux textes consacrés): un simple
décalage, une mise & distance avec 1la thématique baroque
portée par tous ces textes, qui parlent du peu de réalité:

“la référence a toujours un caractére parodique dont il
est intéressant de dévoiler le sens. La parodie
n'entraine pas la dérision absolue, mais plutdét 1la
reprise, l'utilisation ironique et rieuse (mais le rire
est le propre du sage) de themes philosophiques.

La parodie introduit une distance de 1l'auteur a
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1'égard du théme qui est objectivé et dépouillé de son
poids de faux-sérieux; en méme temps, elle entraine

une critique de la philosophie scelaire et 1livresque
qui est comme une préface 38 la sagesse véritable"
(SIMONNET, 1962, p.109).

Paradoxalement, Queneau renoue & sa maniére avec la
pratique traditionnelle du philosophe académique: la glose
et la critique des textes. Mais la réécriture n'est pas
exactement un commentaire; plutdt le moyen de faire savoir
qu'on participe & l'activité inéluctable du ressassement des
guestions fondamentales, sans en étre dupe.

5.3.2. L'""HUMOUR" COMME FABULATICN
DU DISCOURS PHILOSOPHIQUE

Mais la philosophie n'est pas seulement présente
sous forme de textes réécrits: il y a tout wun fond
philosophique latent dans les romans de Queneau, étudié
spécialement dans LE CHIENDENT par C. Simonnet (1962); ou
sous forme d'études thématiques: 1'absurde par A. Bergens
(1963), 1'harmonie par V. Caton (1979), le réalisme par L.
C. M. Entenberg (1974), .la ‘“normanditude" par P. Gayot
(1967), enfin 1la philosophie de 1'"humour" par V.
Panitescu-Stolériu (1971); sans compter 1les é&tudes de
détail, en particulier: M. Blanchot (1943), A. Blavier
(1961), Etiemble (1975), J.-M. Klinkenberg (1967), A. Kojtve
(1952), G. Picon (1945), B. Wright (1971). O0On trouve
confirmé le jugement d'I. Calvino:

"je crois que chez Queneau il reste & découvrir toute

une philosocphie cachée derritre sa discrétion et son

humour" / ‘

(19792) .
Cette abondance de matiére nous conduit & une autre
question: si Quencau est philosophe, si 1'en veut, pourquoi
n'est-il pas un philosophe comme les autres? Qu'est-ce qui
caractérise sa pratique philosophique? 11 faut sans doute
chercher 1la réponse ailleurs que dans la philoscphie, comme
il nous y invite lui-mé&me, en ajoutant & sa réponse citée
plus haut:

' "... mais je ne suis pas philosophe, sans doute, car je
me méfie comme de la peste des systémes --de tous les
systeémes que la vie du monde démentit réqulidrement le
lendemain”

(CHONEZ, 1950-1951).

Car en échappant aux textes, Queneau cherche a
échapper aux "discours de vérité", c'est-a-dire aux systémes
de pensée qui cherchent & fixer le sens. La dérision est un
moyen fort efficace pour se démarquer des textes notoires
comme de son propre texte. De¢s que l'enjeu devient sérieux,
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dés que la philosophie pointe son nez, Queneau s'en dégage
soudain, saute du cogq & 1l'ane, enchaline par une
pitrerie, ou simplement "bricole" le signifiant. "Quel néant
que l'étre-pour -la-mort", pense-t-il peut-&tre... mais

il écrit: "quelle colique que l'egzistence" (ZM 145); un
lexéme familier, une graphie fantaisiste, et c'en est fait
du tragique qui se soupirait 1a.

Pourtant la question de fond demeure, sous son
déguisement de fantaisie: 1'"humour" chez Queneau prend la
voie de 1'allégorie (comme chez Shakespeare...) mais d'une
allégorie plaisante, dont Queneau nous donne lui-méme la
figure privilégiée:

"le genre le plus voisin de l1'humour véritable, c'est
la fable (mais oui, mais oui), la fable ésopique"
(VG 87).

Ainsi peut-on considérer que LE DIMANCHE DE LA VIE
est wune fable sur la sagesse, ZAZIE une fable sur le peu de
réalité, LES FLEURS BLEUES une fable sur 1'Histoire, LE VOL
D'ICARE wune fable sur l'écriture; mais on aurait pu méler
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