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RESUME

Notre mémoire vise a étudier I’oeuvre du bédéiste francais Blutch en ayant comme
point d’appui les portées esthétiques et critiques des jeux interdiscursifs qui s’y manifestent.
Ainsi, une réflexion originale sur les spécificités et les potentiels narratifs de la bande
dessinée semble se déployer, chez Blutch, au sein d’un ensemble diversifié d’emprunts, de
citations et de collages qui puisent dans la bande dessinée, mais aussi dans la littérature, le
cinéma, la musique (le jazz, principalement), la danse, le théatre et les arts visuels.

A travers Waldo’s Bar (1993), Sunnymoon tu es malade (1994) et Mitchum (1996-
1999), nos objectifs d’études sont de repérer ce que le discours de la bande dessinée fait des
autres discours pour ensuite analyser les problématiques d’auteurs que ces transferts
alimentent. L’hypothése, au cceur de notre mémoire, tend donc a faire de I’interdiscursivité,
chez Blutch, le moteur des enjeux singuliers de son ceuvre comme, de maniére secondaire,
’occasion d’une légitimation de son médium dans le champ culturel et artistique.

Le repérage des divers transferts discursifs au sein des albums ciblés de I’auteur nous
a permis, en ce sens, de mettre en lumiére un questionnement polysémique, entre originalité
et dérivation, autour des problématiques centrales suivantes : une recherche d’abstraction de
’action en bande dessinée, une représentation de ['opacité et du mystere de
I’intersubjectivité comme des modalités, des jeux d’influences et des codes de la création.
Présent partout mais visible nulle part, Blutch privilégie ultimement la création d’ambiances,
le mystére de I’émotion et I’implication subjective sur I’intrigue et le réalisme caractéristique
de la production classique en bande dessinée. Nos conclusions soutiennent par ailleurs que
son approche transactionnelle et interdisciplinaire est un travail d’innovations qui exploite la
perméabilité de son médium et met au jour le statut ambivalent d’auteur de bande dessinée
dans la sphere institutionnelle mouvante de la 1égitimité culturelle et artistique.

BANDE DESSINEE; SEMIOTIQUE DE LA BANDE DESSINEE;
INTERDISCURSIVITE; ESTHETIQUE; REPRESENTATION DU SUJET.



Introduction

Objet culturel non identifié (O.C.N.1), ou mal identifié, peut-étre (slrement)
difficilement identifiable, la bande dessinée n’a pas été repérée a son apparition, s’est
développée a I’écart de toute attention savante et continue, aprés plus d’un siécle et
demi d’existence, & n’étre que rarement appréhendée dans sa spécificité et dans sa
diversité, '

Encore aujourd’hui, la légitimité symbolique et culturelle de la bande dessinée
semble échapper a tout consensus.

Au Québec, I’enthousiasme pour ’ceuvre de Michel Rabagliati témoigne d’une
reconnaissance populaire et critique de la bande dessinée québécoise. Les publications et
rééditions récentes des éditions de La Pastéque, de BD les 400 coups ou de Mécanique
générale marquent par ailleurs ’acquisition d’une maturité grandissante de la BD d’ici. En
France, jamais il n’y a eu autant de visibilité¢ pour certains de ses auteurs, jamais autant
d’albums publiés et vendus, de maisons d’édition que maintenant. Les grandes maisons
d’éditions frangaises (Gallimard, Seuil, Acte Sud, Robert Laffont et Denogl) qui, jusqu’a tout
récemment, boudaient cet art dit mineur, créent maintenant des collections de bandes
dessinées, cautionnant encore un peu plus la légitimité du 9° art. Certains médias frangais ont
aussi fait récemment état d’une « nouvelle bande dessinée », dont Dupuis et Berberian,
David B, Lewis Trondheim, Dominic Rabaté, Joan Sfar, Nicolas de Crécy et Blutch seraient
les tétes de file. Bref, tout un ensemble d’éléments confirme |’idée d’une santé de la bande
dessinée, devenu un champ culturel fécond et dynamique.

Et pourtant, comme |’a analysé Thierry Groensteen dans son essai La bande
dessinée, un objet culturel non identifié (2006), cette évolution parait, en grande partie,
trompeuse. Cette supposée légitimation tient aussi et surtout d’un « phénomene de mode »
entretenu par les médias et des « visées mercantiles » d’un milieu éditorial qui flaire, en la
bande dessinée, la bonne affaire,

Alors, comment envisager la problématique de la valeur symbolique du 9° art?
Comment prendre le pouls de sa pertinence culturelle, vu I’absence toujours frappante d’une

véritable légitimation symbolique de ses oeuvres phares, de ses grands courants, de ses

! Thierry Groensteen, Un Objet culturel non identifié, Paris : Editions de I’ An 2, 2006, p-10.



auteurs marquants? Sans rééditions marquées de ses classiques, en ’absence d’une réception
critique savante et spécialisée établie, donc sans structure canonique organisée propre a tous
les arts, comment la richesse culturelle de la bande dessinée peut-elle réellement trouver
toute sa consistance?

Les facteurs historiques expliquant son statut, passé et présent, sont nombreux. Dans
le contexte frangais, I’absence de reconnaissance se remarque principalement par I’accent du
milieu éditorial mis sur une production infantile ou populaire, sur le refus ou I’hésitation de
I’Etat francais a subventionner correctement les producteurs alternatifs, a promouvoir
« I’école d’Angouléme » (ESI) ou les cours universitaires sur la bande dessinée. Groensteen
évoque aussi les médias peu enclins a ouvrir leurs pages a la critique de bandes dessinges,
comme les artistes eux-mémes qui ont trop souvent rejeté du revers de la main tout discours
« savant » sur leur art... Multiples et complexes, ces facteurs historiques témoignent tous
d’un champ culturel inconsistant, encore inapte & gérer et générer une véritable Iégitimation
du meédium.

Outre I’évolution singuliere de son champ culturel, la question de la Iégitimité artistique
de la bande dessinée semble aussi liée, pour nombre de ses détracteurs, a une
« tare ontologique ». La bande dessinée serait-elle marquée d’une faiblesse constitutive,
d’une déficience fondamentale?

Thierry Groesteen reléve plus spécifiquement cing handicaps généralement

reconnus a la bande dessinée.

1. Elle serait un genre bétard, le résultat d’un métissage scandaleux entre le texte et
’image.
2. Elle peut bien feindre désormais de s’adresser aux adultes, elle ne leur proposerait en
vérité rien d’autre que de prolonger leur enfance, ou d’y retomber, son « message »
étant intrinséquement infantile.
3. Elle aurait partie liée avec une branche vile et dégradée des arts visuels : la caricature.
4. Elle n’aurait pas su ou voulu épouser le mouvement de I’histoire des autres arts au
cours du XXe siecle.
5. Les images qu’elle produit seraient indignes de respect et d’attention, du fait de leur
multiplicité et de leur petit format.”

Ces handicaps, pourtant, ne résistent pas a I’examen approfondi de la diversité et

des spécificités de I’objet : la bande dessinée est, en effet, un art pluriel qui rassemble une

multitude de pratiques. Pour les auteurs et éditeurs actuels de la bande dessinée dite

2 Ibid, p. 23.



alternative ou de création, la légitimité de cet art passe donc d’abord et avant tout par la
production (et la réédition) d’ceuvres réfléchies, pertinentes, nuancées. A I'intérieur d’un
champ culturel en pleine ébullition, la publication de nouvelles ceuvres prépondérantes tend a
rétablir toute la portée de cet art, a faire dialoguer entre eux les grands albums passés et
présents, a augmenter un peu plus sa visibilité; bref, a installer pour de bon un systéme
canonique au fondement méme de la pertinence culturelle de tous les arts. Pour les artisans
contemporains de ce processus de Il€gitimation, cet art a « valeur d’antiphrase, de
revendication, »’

En ce sens, plusieurs auteurs frangais actuels assument, dans leur production, cette
revendication. Parmi ceux-ci, Blutch (Charles Hincker) est sans aucun doute I’un des plus
originaux et des plus importants. Investissant le médium de la bande dessinée d’un profond
travail critique, Blutch, a I’instar de Dominic Rabaté, Nicolas de Crécy, David B. ou Jean-
Christophe Menu, revendique le statut d’auteur que les prédécesseurs n’ont jamais
pleinement assumé. Le travail de Blutch, a la fois critique et parodique, expérimental et
comique, trouve son essence dans un rapport critique et polysémique au médium de la bande
dessinée.

De la, une réflexion centrale sur les spécificités et les potentiels narratifs de la bande
dessinée semble se déployer, chez Blutch, au sein d’un ensemble diversifié d’emprunts, de
citations et de collages qui puisent dans la bande dessinée, mais aussi dans la littérature, le
cinéma, la musique (le jazz, principalement), la danse, le théatre ou les arts visuels. Ainsi,
Blutch fait dialoguer entre eux le Satiricon de Pétrone et celui de Fellini (Péplum), met en
scene Robert Mitchum (Mitchum) et Bruce Lee (Le petit Christian), plagie une toile de
Balthus (La Volupté) et un extrait de Shakespeare (Péplum), intégre une chanson de
Gainsbourg (Vitesse Moderne) et convoque Miles Davis (7otal Jazz), tendant ainsi a faire
éclater la linéarité traditionnelle du récit en bande dessinée pour déployer une ceuvre
foncierement polymorphe.

L’ceuvre en cours de Blutch nous permet alors de concevoir la bande dessinée
comme un « lieu par excellence de I’hétérogene » et, plus spécifiquement, comme un espace

. N . N 4 G erel
visuel « par excellence ol tous les discours peuvent s’enchevétrer. » Des possibilités

3 Ibid, p.8.
4 Jean Frangois Chassay, « Intertextualité » in Dictionnaire du littéraire, Paris : PUF, 2004, p.306.



uniques de cette narration en images séquentielles qu’est la bande dessinée, Blutch construit
une ceuvre de fiction ou se tisse un « vaste réseau de transactions entre modes et statuts
discursifs »°, ol est mis en scéne ou disséminé un ensemble hiérarchisé de citations, de
dérivations et de collages qui fondent le caractére fondamentalement interdiscursif de sa
démarche. \

Plus que la démonstration d’une culture foisonnante, le travail interdiscursif de
Blutch sert autant de canevas narratifs & I’exploration d’une esthétique personnelle qu’il
présente une représentation de la création a partir de ses modalités, de ses jeux d’influences
et de ses codes. Au cceur de son approche, cet idéal : faire, plus que tout, de la bande
dessinée par excellence et ce, au sein d’un réseau citationnel hétérogéne. Chez Blutch,
I’interdiscursivité prend alors des «allures » et des sens spécifiques : jamais, a notre
connaissance, ces transferts discursifs n’ont été appliqués avec autant de zéle aux
particularités de la bande dessinée. Mode d’expression séquentiel fondé sur la solidarité
iconique, la bande dessinée propose un « langage » fort singulier. Comme ’a déja indiqué
Marc Angenot, la « notion d’intertextualité », corollaire de I’interdiscursivité, est « I’enjeu
d’affrontements significatifs dans certains secteurs de la vie intellectuelle contemporaine. »°
Parce que malléables et ouvertes a interprétations, les notions connexes « d’intertextualité »
et «d’interdiscursivité¢ » nous conduisent & mettre « cartes sur table », a exposer notre
« propre problématique tout en laissant voir de quelles filiations théoriques elle provient et
quelles visées elle est censée accommoder. » En ce sens, le terme d’ « interdiscursivité »
semble pour nous essentiel puisqu’il « implique de considérer ’ensemble des textes dans un
réseau global (...} », nous permettant de considérer la bande dessinée « comme un
laboratoire des pratiques discursives en général. »°

A partir de trois albums de Blutch, la problématique globale de notre étude se
résume donc a étudier comment s’établit ce « laboratoire des pratiques discursives », comme
les visées esthétiques et critiques qu’elles soutiennent chez ’auteur. Nos objectifs d’étude

seront alors de repérer ce que le discours de la bande dessinée, chez Blutch, fait des autres

> Mare Angenot, « L’intertextualité : enquéte sur I’émergence et la diffusion du champ notionnel »,
Lille : Revue des sciences humaines, LX, 189,1983, p.128.

$ Ibid, p.103.

7 Ibid, p.102.

8 Jean-Frangois Chassay, « L’intertextualité » in Dictionnaire du littéraire, p.307.



discours; comment il les transforme, les assimile et les interroge. De 1a, nous étudierons
comment ce laboratoire interdiscursif alimente un questionnement sur les potentiels narratifs
et graphiques de la bande dessinée, sur la représentation de I’intersubjectivité et des
sentiments humains comme sur ’élaboration d’une esthétique polysémique du « mystére ».
L’hypothése, qui soutient notre étude, tend donc a faire de I’interdiscursivité, chez Blutch, le
moteur sémantique d’une quéte identitaire, critique et esthétique en bande dessinée, 1a ou
I’originalité ne se mesure pas qu’en termes d’inventions, mais aussi de déplacements. C’est
peut-&tre a travers cet art subtil du déplacement et du dispersement que I’oeuvre de Blutch
met précisément en place ses enjeux personnels, trouve et puise toute la richesse de son
identité propre et parvient & situer sa Iégitimité comme celle de son médium dans le champ
culturel et artistique.

Pour répondre aux objectifs de notre mémoire, deux champs théoriques s’imposent:
d’une part, celui de la notion d’interdiscursivité et, d’autre part, celui de I’esthétique et de la
sémiotique.

Notons tout d’abord que nous travaillerons & partir d’une certaine terminologie
propre a la « transtextualité » développée par Gérard Genette dans Palimpsestes (1982).
Seront donc convoquées, au besoin, les notions de nature (imitation ou transformation) et de
régime (ludique, satirique ou sérieux) de la relation transtextuelle que nous nommerons, pour
éviter la confusion des termes, relation interdiscursive. De méme, nous convoquerons,
lorsque nécessaire, les termes d’hypotexte (texte ou discours d’origine) et d’hypertexte (le
texte ou discours élaborant la transformation). Par contre, nous ne retiendrons pas les
catégories de [’intertextualité (relation de coprésence entre deux ou plusieurs textes) et de
I’hypertextualité (relation de dérivation entre deux textes). Trop prés d’une poétique strict
des formes littéraires, nous préférerons a ces termes la notion générale d’interdiscursivité,
qui nous permet alors de penser le processus de transfert entre la bande dessinée et
[’ensemble des discours.

Par ailleurs, nous batirons notre analyse sur une conception revue en ’occurrence de
Pinterdiscursivité qui, plutdt que de soutenir [’analyse du discours social, s’intéressera a ce
qu’on peut appeler les discours ou codes artistiques.

Nous entendrons premierement par « discours » tout systéme symbolique organisé

visant une représentation donnée. « L’interdiscursivité », quant & elle, devient a partir de la



définition générale de I'intertextualité de Jean-Frangois Chassay’ le processus de transfert
d’un systéme symbolique dans un autre, I’interaction entre les systemes et l’action a
I’intérieur de I’ensemble des discours. La notion d’interdiscursivité rend compte du fait que
« l’ordre des ceuvres ne dépend pas seulement de la sphére institutionnelle a laquelle elles
appartiennent, mais aussi de multiples « discours » et « systémes de représentations » qui s’y
trouvent ramassés, tressés, traversés : discours quotidiens, discours des disciplines ou des
champs de compétences, voire plus largement formations discursives qui articulent le
représentable a des représentés historiquement circonscrits. Chaque ouvrage suppose alors la
performance de diverses compétences dont doit rendre compte I’ interdiscursivité »'°,
L’interdiscursivité chez Blutch suppose d’abord et avant tout une gestion des
différents systemes symboliques transférés. Dans 1’optique de notre problématique, cette
notion engage moins |’articulation du discours social qu’une démarche créative entre
dérivations et originalité. Chez Blutch, considérer I’ensemble des discours dans un réseau
global, c’est donc analyser l’interaction critique entre le systéme discursif de la bande
dessinée et les discours qui la traversent. Nous concevrons donc finalement
I’interdiscursivité entre une gestion stratégique ou raisonnée et une « productivité du
texte »'', ici comprise dans I’angle du systéme spécifique de la bande dessinée. Le processus
de transfert entre la bande dessinée et les autres discours résulte donc, selon les cas, d’une
gestion de leur lisibilit¢ dont dépend en partie ’interprétation de [I’ceuvre et d’une
dissémination ou le représenté s’élabore plutot dans « sa texture, dans I’entrelacs des codes,
des formules, des signifiants, au sein duquel le sujet se place et se défait, telle une araignée
qui se dissoudrait elle-méme dans sa toile. »'* « Je suis sujet a des courants contradictoires et
désordonnés. Je ne crois pas que je puisse faire de ’autobiographie, ¢a ne correspond pas a
mon tempérament. Je ferais plutdt mienne la phrase de Flaubert : étre présent partout, mais

visible nulle part. »"> Chez Blutch, interdiscursivité sera donc pergue surtout comme le

? Voir le Dictionnaire du littéraire, p.305.

19 Eric Mcéchoulan, « Intermédialité : le temps des illusions perdues » in Intermédialités, Montréal :
Centre de recherche sur [’ intermédialité, no [, printemps 2003, p. 10.

' Notion introduite par Roland Barthes dans son article « Texte (théorie du) » de I’ Encyclopaedia
Universalis.

2 1bid, p372.

' Entretien de Blutch avec Hugues Dayez dans La nouvelle bande dessinée, Bruxelles : Niffle, 2005,
p.50.



résultat objectif d’une intentionnalité, mais aussi comme 1’énonciation d’un entrecroisement
de discours épars.

Nous puiserons par ailleurs dans la réflexion esthétique et sémiologique du systéme
de la bande dessinée telle que développée par Thierry Groensteen dans son essai Systéme de
la bande dessinée (1999). Principalement, Groensteen y démontre que ce systéme est basé,
d’abord et avant tout, sur la solidarité iconique. La bande dessinée est donc un systéme
discursif ol les unités syntaxiques minimales — les vignettes — sont régies par des codes qui
permettent leurs articulations dans le temps et ’espace. La gestion de I’espace (la mise en
page) et la conduite du récit (le découpage) s’y juxtaposent, se déterminant réciproquement
'une l'autre.

Dans son étude, Groensteen s’intéresse d’abord aux codes propres a la gestion de
IPespace. A partir d’une description détaillée des unités constitutives du médium (la case ou
la vignette, le strip ou la bande, la bulle, le récitatif, le cadre, I’hypercadre, la page et la
double page), I’auteur étudie la mise en page comme une mise en relation des espaces, une
opération de partage de |’espace dans le lieu de la page : la spatio-topie. La notion de spatio-
topie nous permettra ainsi d’analyser, chez Blutch, la représentation dans ses interactions
avec « I’espace » et les « lieux ».

Groensteen analyse aussi comment cette gestion de |’espace est complémentaire de
I’articulation des contenus qui y prennent place. Pour qualifier 'ensemble de ces relations de
« contenus-incarnés-dans-un-espace »'*, Groensteen utilise un « terme générique &
I’acceptation trés large : celui d’arthrologie (du grec arthtron : articulation)»". Les
articulations syntagmatiques d’images et de textes, productrices du sens en bande dessinée,
sont alors envisagées en deux temps : I’arthrologie restreinte (le quadrillage et le découpage)
et Varthrologie générale (le tressage).

La notion d’arthrologie restreinte nous permettra d’analyser chez Blutch le
quadrillage comme « les syntagmes séquentiels, le plus souvent subordonnés a des fins

narratives »'® qui constituent le découpage.

4 Thierry Groesteen, Systéme de la bande dessinée, Paris : PUF, 1999, p.27.
15 .

Ibid, p.25.
'8 1bid., p.27.



Le quadrillage consiste & « diviser I’espace que 1’on se propose d’investir en un
certain nombre d’unités ou de compartiments »'7. Généralement voué a changer, il permet au
dessinateur une premiére division, transitoire, de la matiére narrative. Correspondant au
moment de « prise de possession » de I’espace de la page, cette notion, quoique limitée dans
sa portée, pourra étre pertinente, notamment lors de I’analyse de certains récits improvisés de
Blutch.

La notion de découpage, pour sa part, nous permettra d’étudier les enchainements
séquentiels propres au projet narratif et les choix discursifs qu’ils impliquent: la structure du
récit, le travail de la mise en scéne, les dialogues, les variations du trait graphique, le choix
du noir et blanc ou le blanc intericonique. Pour Groensteen, le découpage et la mise en page
sont, dans les faits, toujours interdépendants. Le protocole de lecture et I’intelligibilité
globale du projet narratif sont toujours, en bande dessinée, « le résultat de ’action conjuguée
du découpage et de la mise en page, le produit d’au moins deux déterminations »'®. En ce
sens, les notions de la mise en page et du découpage seront généralement étudiées, chez
Blutch, comme dépositaires de ce projet narratif.

Finalement, la notion d’arthrologie générale témoigne, quant a elle, du fait qu’une
vignette peut aussi faire I’objet de « déterminations sémantiques distantes, qui dépassent le
cadre de la séquence et procédent d’un fonctionnement en réseau »'°. La notion de tressage,
utilisé par Groensteen pour qualifier ces systémes entrelacés, prend généralement la forme
d’une « résurgence remarquable d’un motif iconique (ou d’une qualité plastique) »°, d’une
association ou complémentarité entre différentes images plus ou moins éloignées au sein du
découpage. Ce systéme de réseaux permet alors une surdétermination d’éléments iconiques
et se fait ’écho d’un motif plastique qui déploie, par conséquent, une densification
sémantique de I’oeuvre.

Le mémoire se divise en six chapitres a 'intérieur desquels nous étudions les
processus de transferts interdiscursifs comme les visées esthétiques et critiques qu’ils

soutiennent. Ces six chapitres nous permettent de suivre dans son parcours [’oeuvre de

7 Ibid., p.171.
'8 1bid., p.169.
Y9 Ibid,, p.131.
20 4, .

Ibid., p.180.



Blutch pour la période donnée. Le premier chapitre porte sur deux des premiers albums de
I’auteur, publiés respectivement chez Fluide Glacial et I’ Association : Waldo's Bar (1993) et
Sunnymoon, tu es malade (1994). Les cinq chapitres suivants portent quant a eux sur les cing
« comix » de la série Mitchum, publiés de 1996 a 1999 aux éditions Cornélius, et réédités en

un volume intégral en 2005.



CHAPITRE I

Entre pastiche et parodie : les premicres ceuvres de Blutch

1.1. Introduction

Aprés sa formation aux Arts Décoratifs de Strasbourg, Charles Hincker (Blutch)
entreprend sa carriére comme illustrateur dans I’atelier de Claude Lapointe. Tres vite, il se
lasse de I’illustration enfantine et cherche a vivre de sa véritable passion : la bande dessinée.
Par le biais d’un concours qu’il remporte en pastichant Tintin au Tibet d’Hergé, il entre au
mensuel Fluide Glacial. Lieu par excellence de la bande dessinée humoristique francaise,
Blutch y expérimente différents styles graphiques et trouve, bien qu’héritier des oeuvres de
Daniel Goossens, Jean-Claude Forest et de Morris, une approche singuliére du récit, de la
mise en scéne et du gag en bande dessinée. L humour chez Blutch a cette époque passe
surtout par la parodie et le pastiche, maniére a la fois de se jouer de ses influences majeures
et d’alimenter un style grotesque et absurde d’humour.

Ces premiers albums humoristiques de Blutch seront, a notre avis, déterminants dans
son épanouissement et sa maturation artistique. En effet, c’est a cette époque que Blutch met
en place et éprouve certaines de ses préoccupations majeures: un certain rejet de la
psychologie et de la sentimentalité, un humour subversif, I’expérimentation graphique, un
questionnement singulier sur le désir et les sentiments humains ainsi que 1'usage diversifié
de la dérivation, de la citation et du collage.

Deux albums de cette période nous permettront d’analyser I’interdiscursivité chez
Blutch, et ses relations avec les enjeux artistiques de auteur: Waldo'’s Bar (1993) et

Sunnymoon, tu es malade (1994).
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1.2. Waldo’s Bar

Waldo’s Bar, publié en 1993 aux éditions Fluide Glacial, est un recueil de 9 histoires
courtes. Le Waldo’s Bar, bar jazz de Donaldville, est le lieu de travail de Johnny Staccato,
pianiste jazz et détective privé a ses heures. A Donaldville — lieu centralisateur des récits —
nous assistons a une série d’histoires de crimes passionnels, de vengeances et d’intrigues
amoureuses ou se mélangent des décors et une atmosphere issus de la pure tradition du film
noir américain avec des personnages dérivés des contes populaires, de la télévision, du
monde du spectacle et du dessin animé. Flics obsessifs compulsifs, détectives mélomanes et
femmes fatales s’y croisent dans des «contes policiers » hautement parodiques: n’y
retrouvons-nous pas les personnages pastichés des trois petits cochons et du grand méchant
loup, de Donald Duck et d’oncle Gripsou, de Nina Simone, de James Dean ou d’Anthony
Perkins dans Psychose? Dans Waldo’s Bar, quelques éléments interdiscursifs soutiennent
les courts récits de 1’album : la série télé américaine « Johnny Staccato »*', les grands contes
populaires, 'univers de Disney, le jazz et les caractéristiques archétypales du film noir
américain®’. Entremélés dans I’ensemble des récits, ces différents discours infiltrent
littéralement 1’album, servant d’assise a leur découpage narratif. Dans Waldo’s Bar, le
processus interdiscursif est donc omniprésent; la nécessité de faire « drdle » fait de la parodie
la pierre angulaire de I’album.

L’interaction entre les systemes symboliques intégre, ici, les multiples discours qui
la composent au découpage et a la mise en page pour alimenter le régime parodique de la
relation interdiscursive. La nature de la relation interdiscursive, .quant a elle, tient autant de
I’imitation que de la transformation, la parodie devenant le moteur narratif, déterminant les
enchainements séquentiels comme les choix graphiques. Le découpage des récits, jumel€ a la
mise en page, a la mise en scene ou aux variations du trait graphique installe pour de bon

I’interdiscursivité au cceur de I’efficacité humoristique des récits.

21 Série télévisée américaine de 27 épisodes (septembre 1959 a mars 1960), dans la tradition du
cinéma noir américain, mettant en vedette John Cassavetes, et dans laquelle un pianiste de jazz paumé
devient détective privé dans un New York sombre.

2 Pensons principalement & un éclairage expressionniste marqué, au décor urbain sombre et pluvieux,
aux personnages de détectives de seconde zone au passé trouble, a la femme fatale ou au pessimisme
assumé dans la résolution des intrigues.
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Pour rendre compte de cette fonction parodique de I’interdiscursivité dans Waldo's
Bar, nous prendrons comme exemple représentatif de 1’album le cinquiéme réeit intitulé
«L’as de la police». Nous <étudierons donc, planche par planche, comment
interdiscursivité s’y révéle dans la concordance du découpage et de la mise en page pour
donner au régime parodique de ’album toute sa richesse sémantique.

La premiére planche de «L’as de la police » se compose de neuf vignettes
juxtaposées en 3 strips (fig. 1.1.). La premiére case, la plus grande de la planche, donne au
lecteur une vue en plongée sur une scéne de crime. Avec comme toile de fond la ville de
Donaldville, cette planche liminaire nous présente, a gauche, des policiers s’affairant sur les
lieux d’un crime et, a droite, le titre sur fond noir du récit. A gauche, au centre, nous
apercevons deux inspecteurs en civil s’approchant de la victime. La deuxiéme vignette
montre, dans un plan rapproché, le corps recouvert de la victime, ainsi que les jambes
d’hommes qui I’entourent. Ce premier strip, sans dialogue (si ce n’est les paroles inaudibles
de la premiére case), place d’entrée de jeu le récit dans une intrigue policiére classique.

Le deuxieme strip, déja, nous informe un peu plus sur ’action de cette premiére
planche. Composé de trois cases, ce strip nous permet d’assister au dialogue entre le
commissaire McNullan, le lieutenant Callendar et son assistant. La derniére case du strip,
quant a elle, nous « laisse juger » de [’état de la victime : une jeune femme en sous-vétement,
raidie dans la mort et — fait étonnant — portant des oreilles et une queue de souris.

Le troisiéme strip, composé de quatre cases, nous donne tour a tour la réaction des
policiers face au cadavre, la description de la victime, 1’interrogation du commissaire sur
I’identité du tueur et, finalement, 'entrée en scéne d’un personnage mystérieux se désignant
comme le meurtrier!

Plusieurs éléments de cette premiére planche témoignent d’une gestion subtile et
polysémique du systéme de la bande dessinée par Blutch. Tout d’abord, la disposition
pyramidale des cases (deux, trois et quatre cases par strip), ainsi que le dévoilement des
informations qu’elles contiennent, rappellent la structure du récit et la mise en scene
traditionnelle du film noir américain. Pastichant les films policiers et univers de la série
télévisée Johnny Staccato, Blutch, cherche a recréer une atmosphére et des personnages
archétypaux, climat renchéri par le noir et blanc du dessin. Reprenant le schéma le plus

courant du récit classique, cette séquence initiale développe, en trois strips, un prologue, une
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situation initiale et un noeud dramatique. Et c’est au sein de ce schéma que nous est dévoilée
I’identité parodique de la victime : cette « femme-souris », nommée Minnie Moskovitch,
rappelle évidemment une autre « femme-souris » : Minnie Mouse, personnage célébre de
Disneyu.

Dans cette planche liminaire, plusieurs discours se mélent donc a celui de la bande
dessinée : ['univers de Disney, le schéma du récit policier classique comme 1’atmosphere du
film noir américain. Or, le systeme de la bande dessinée garde toujours, ici, le monopole de
I’enchainement du récit. Le régime parodique, établi par la présence pastichée de Minnie
Mouse comme par les compétences cinématographiques précédemment établies, se déploie
alors dans une gestion savante de la mise en.page et du découpage de la séquence
dramatique. La solidarité syntagmatique des cases, ici, semble aussi se tisser en un systeme
entrelacé, dit de « tressage ». La notion de tressage, utilisé par Groensteen pour qualifier ces
systémes entrelacés, prend généralement la forme d‘une « résurgence remarquable d’un
motif iconique (ou d’une qualité plastique) »*, d’une association ou complémentarité entre
différentes images plus ou moins éloignées au sein du découpage. Deux tressages semblent
s’établir dans cette planche liminaire. Le premier, plus hypothétique, consiste en la
résurgence de la derniére case dans la premiére.

L’ombre sous le titre de la premiere case calque en effet presque exactement la
forme du mystérieux personnage de la derniére case. Or, comme nous ’apprendrons dés que
nous aurons tourné la page, le mystérieux personnage de la derniere vignette n’est nul autre
que « ’as de la police ». Cette possible résurgence iconique, loin d’étre fortuite, boucle done
habilement cette premiére planche, introduisant le capitaine Calloway tout en laissant planer
le mystére sur cet obscur individu.

Le deuxiéme tressage déployé dans la planche touche la derniere case de chaque
strip. Trois cases qui marquent, chacune a leur fagon, les trois jalons dramatiques de la
planche. De la premiére a la deuxiéme case de ce systéme entrelacé, le corps sans vie de
Minnie Moscovitch nous est « dévoilé », dans un angle de vue subjectif similaire. Notons

que la cinquiéme case de la planche perd ses contours, maniere de représenter la charge

2 . . . .

3 le nom « Minnie Moskovitch » nous semble volontairement polysémique : outre le personnage de
Disney, il rappelle aussi le film Minnie and Moskowitz de John Cassavetes comme il peut évoquer le
contexte de la guerre froide.

2 Thierry Groesteen, Systéme de la bande dessinée, p.180.
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émotive produite par le dévoilement morbide du cadavre. Le tressage de la derniére vignette
des trois strips de la planche produit donc un réseau sémantique surdéterminé entre le
mystérieux personnage et la victime. Cette densification sémantique fait donc de « I’as de la
police » un suspect étrange et improbable. La suite nous dira si ce systéme de
surdétermination était juste ou non...

Tournant maintenant la page, le lecteur apprend dans la deuxi¢éme planche (fig. 1.2.)
que le mystérieux personnage n’est nul autre que « |’as de la police » : le capitaine Calloway.
Les raisons de sa présence sur la scene du crime ne sont pas soulevées; tout au plus, le
commissaire McNullan — qui ne brille pas par sa perspicacité — a droit & un « bonjour
McNullan ». La derniere case de ce premier strip ouvre un changement séquentiel dans le
récit. Ainsi, nous apprendrons, dans cette deuxiéme planche de I’histoire, que nul autre que
Robert McNamara s’inquiete des répercussions de ce meurtre sordide et de I’incapacité de la
police a attraper le meurtrier. Parodiant le célebre secrétaire américain a la défense (au
travail avec son équipement de tennis), Blutch dirige la teneur parodique des dialogues et
|’apparence grotesque de McNamara vers une vision comique et subversive des pouvoirs du
monde policier et politique. L’interdiscursivité, ici, sert donc encore a soutenir |’efficacité
humoristique du récit. Un autre élément comique de la planche s’établit aussi dans la
redondance verbale de la deuxieme et de la septieme case. Avec le « bonsoir McNullan » et
« bonjour McNullan » du capitaine Calloway, Blutch utilise la proximité des cases dans la
planche pour produire une redondance comique. Le méme principe sera repris dans le
deuxieme strip de la page suivante : la redondance visuelle, juxtaposée au commentaire
imbécile du jeune policier, augmente I’attente de la scene et I’effet comique. Deux exemples
ou la parodie et ’humour, dans Waldo’s Bar, naissent des possibilités du systéme de la
bande dessinée.

Apres avoir été mandaté pour diriger I’enquéte, Calloway, accompagné de McNullan
et son partenaire, partent interroger la colocataire de la victime : une certaine Sunshine
Mahoney, « poupée » du détective Johnny Staccato. La derni¢re case de la planche, par sa
différence de teinte, a alors fonction de régie. La gestion narrative du temps, des ellipses
séquentielles, est donc, ici, plus visuelle que verbale. Blutch utilise donc les spécificités
visuelles de la bande dessinée pour gérer, a travers un démarquage des teintes du dessin, le

syntagme des séquences narratives.
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La troisiéme planche (fig. 1.3.) s’articule donc sur P’interrogatoire de Mme
Mahoney. Cette séquence, en deux strips, nous montre « I’as de la police » refusant de sortir
de Pauto-patrouille (« t’es dingue! Y pleut »), le refus de collaborer de Sunshine Mahoney
et ’exclamation mystérieuse de Calloway (« une souris !?!») aux commentaires niais des
deux partenaires.

Le dernier strip de la planche fait un saut dans le temps : la nuit venue, un étrange
personnage s’avance inexorablement vers le 542, Solomon Road. D’un pas décidé, il entre
chez Miss Mahoney. La derni¢re case de la double page laisse le lecteur en plein suspense :
’interrogation de Sunshine Mahoney (« Johnny? ») est, en effet, surdéterminée par le site de
la case. L.e mouvement de gauche a droite du personnage au manteau et le questionnement
verbal que contient ce strip nous montrent |’utilisation active, par Blutch, de la mise en page
pour installer un suspense digne des grands classiques du film noir. Ne reste plus qu’a
tourner la page pour connaitre le dénouement de I’histoire!

Le découpage de la deuxieme et troisiéme planche dérive encore une fois du
fonctionnement structurel du cinéma et, plus spécifiquement, du film noir. Le découpage de
la séquence finale du récit peut donc facilement étre divisé en trois parties : « celle du
dénouement (tout se décide...), celle de la situation finale (le héros regle le probléme) et
celle de Iépilogue (tout est revenu dans Iordre). »*

Dans la séquence du dénouement (fig. 1.4. et 1.5.), nous apprenons que le
mystérieux personnage de la planche précédente n’est nul autre que le capitaine Calloway.
S’emparant de Sunshine Mahoney, le capitaine nous explique les motivations de ses crimes.
Ainsi, Calloway, de son vrai nom Jerry, a vécu une jeunesse ternie par les violences
quotidiennes que lui faisait vivre une souris. Le visage « bousillé » par les attaques de la
souris, Jerry, alias « Calloway », voue depuis une haine féroce envers ces petits
mammiféres®®. Les incongruités des séquences précédentes prennent maintenant tout leur

sens : sa présence sur la scéne du meurtre de Minnie, sa peur de la pluie, son exclamation a

% Henri-Paul Chevrier, Le langage du cinéma narratif; Montréal : Les 400 coups, 1995, p.26.

28 Bluteh cite en ce sens, dans la dixieme vignette de la planche, la fable « Le loup et I’agneau » de
Jean de Lafontaine. Ainsi, ’argument « si ce n’est pas toi, ¢’est donc ton frére » du loup devient, dans
la bouche du chat policier, « si ce n’est pas toi, ¢’est donc ta frangine! », évoquant par correspondance
la raison du plus fort comme la volonté de vengeance du loup de la célebre fable.
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I’expression « oui, mais une chouette souris » du jeune flic; Jerry le meurtrier, se cachant
sous les apparences de « I’as de la police », s’appréte maintenant & tuer Sunshine Mahoney.

C’est alors que le héros de I’album, Johnny Staccato, arrive au moment crucial dans
la derniere case de la quatriéme planche. La séquence de la situation finale (ol le « héros
regle le probléme ») permet donc de représenter ’arrivée surprise de Johnny Staccato en
estompant les bordures de la vignette, mais aussi d’installer la transition du récit dans la
double page par le syntagme narratif de son combat avec Jerry. Par un coup de pied final,
notre héros envoie finalement le terrible chat dans 1’eau de la baignoire avant d’en finir avec
lui par étranglement.

L’épilogue, comme dans les films policiers classiques, montre bel et bien au lecteur
que tout est rentré dans ’ordre. McNamara, une édition du « Donald Evening Post » dans les
mains, constate que les journaux se sont emparés de la nouvelle : « le sadique était policier ».
Et le récit de se conclure sur la chute comique du dialogue entre McNamara et McNullan :
« — Mauvaise affaire pour la police de ce pays... mauvaise affaire. — C’est cette putain de
société qui nous tient par les couilles, Boss! ».

Au cceur de cette séquence finale, I’intégration interdiscursive d’une imitation des
célebres personnages de Tom et Jerry devient la clé du découpage du récit. Blutch, jouant sur
I’imitation et la transformation de personnages fictifs connus, intégre ces figures célébres du
discours du dessin animé a un découpage mimant les archétypes du film noir. L auteur
détourne donc ici des discours hautement hétérogénes pour les fondre dans le systéme
sémantique de la bande dessinée, témoignant ainsi de la capacité du médium a générer un
régime parodique efficace.

Ce récit, a travers la mise en place de références hétéroclites, témoigne d’une
esthétique propre a I’ensemble de Waldo's Bar. Par un usage diversifié de la dérivation, de la
citation et du collage, Blutch permet a I’humour de « . as de la police » d’atteindre son plein
rendement. L humour de I’auteur mélange, en ce sens, la parodie et |’absurde pour déployer
une perspective plus subversive de I’humour. Sa caricature de la police de Donaldville ou du
secrétaire McNamara pose, en aval du réeit, une approche moins absurde et plus critique du
récit comique. « L’as de la police », ou I’on voit s’agencer la culture foisonnante et les
intéréts diversifiés de Blutch, atteste donc d’une esthétique particuliere de la bande dessinée

comme d’un rapport spécifique a I’humour. Waldo's Bar, ceuvre de jeunesse de Blutch, nous
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montre ainsi le brio de I’auteur a jouer, a sa fagon, la carte de I’humour et de I’hétérogénéité
a travers une habileté graphique déja confondante. Toutefois, I’album reflete peut-étre aussi
certaines limites de cette exigence comique et la nécessité future, pour Blutch, de se
détourner quelque temps de univers éditorial de Fluide Glacial pour explorer autrement le

travail créateur en bande dessinée.

1.3. Sunnymoon tu es malade

Sunnymoon tu es malade est, en quelque sorte, un conte de fée moderne. Publié en
1994 chez L’ Association, I’album déploie un univers parodique et satirique ou s’entremélent
princesse et princes charmants, chasseurs de primes et pisteurs amérindiens. Le trait
graphique de Blutch y emprunte autant les voies de la « ligne claire » proche d’Hergé que
celle d’un réalisme expressif a la Goossens; I’aspect plus poétique de la narration, quant a
lui, rappelle P’influence d’un Jean-Claude Forest sur le travail de Blutch de I’époque. Le
fantastique et le merveilleux du conte de fée, ici, sont donc investis et traversés par un
ensemble hétérogene et anachronique de discours, de styles graphiques et de genres narratifs,
donnant ainsi I’élan a la parodie, a la dérision comme au caractére fantaisiste de I’album.

Sunnymoon, princesse de Donalville, apprend avec désarroi qu’elle est atteinte d’un
néoplasme cancéreux. Son pere le roi la place alors en quarantaine, obligeant Sunnymoon a
se soumettre aux baisers possiblement magiques de centaines de prétendus princes
charmants. Réussissant a échapper a sa captivité, Sunnymoon se rend chez sa marraine la fée
souhaitant, par un tour de baguette, guérir de sa « maladie du dedans ». Son pére, apprenant
la fugue de sa fille, envoie a ses trousses quiconque pourra la Jui ramener saine et sauve au
chateau : princes charmants, cow-boys et détectives de tout acabit se lancent alors & sa
poursuite. Et ¢’est a Centro-Péze, ol sa marraine a envoyé Sunymoon consulter le docteur
Buddy Love, que se dénouera cette poursuite tout comme la quéte du personnage principal.

Dans Sunnymoon tu es malade, les transferts interdiscursifs procédent
principalement par le mélange des genres. Le conte de fée, 'univers de Tintin, les

personnages archétypaux des westerns s’y cotoient, faisant de I’hétérogénéité des genres le
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moteur de I"humour comme du récit d’apprentissage. Proche de Waldo's Bar, la bande
dessinée, ici, intégre ouvertement les différents discours au découpage et a la mise en page
de I’album pour alimenter le régime parodique de la relation interdiscursive. Les
compétences requises du lecteur sont sommaires : la lecture des codes hétérogenes déployés
dans I’album est simple et rend évidentes les références. Plus que tous les autres, les codes
du conte de fée, au cceur de I’album, servent de cadre narratif au récit. A travers les discours
hétérogenes de 1’album, Blutch utilise et détourne le caractére magique et naif du conte de
fée pour réfléchir, subtilement, sur le mystere amoureux comme sur [’ambiguité des
émotions humaines.

Pour rendre compte du mode de déploiement de I’interdiscursivité et des thémes
centraux de I’album, nous nous pencherons maintenant sur trois extraits représentatifs. Par le
fait méme, nous mettrons en lumiére trois fonctions de ’interdiscursivité dans ’album :
Peffet comique des références parodiques, I’actualisation de « textes possibles »” ainsi
qu’une gestion spécifique du dévoilement du sens dans [’album.

Dans Sunnymoon tu es malade, ’effet comique du pastiche et de la parodie passe
principalement par le jeu, dans le découpage et la mise en page, de |’interaction de genres
hétérogeénes et anachroniques. Prenons, comme exemple, la double page constituée des
planches trente-six (fig. 1.6.) et trente-sept (fig. 1.7.).

Dans cet extrait, nous retrouvons, dans les deux premiers strips de la premiere
planche, Sunnymoon et Tony Rome en cavale a Centro-Peze. Puis, «a des milliers de
kilometres » de 1a se trouvent, « sur la piste de Sunnymoon », Charlie et le prince charmant.
Congelés sous la pluie, obligés de demander d’étre conduits sur 1’autoroute, les deux
aventuriers regoivent finalement 1’aide inespérée de plusieurs princes charmants eux-mémes
entassés dans une voiture! Sur la deuxiéme planche de la double page, nous retrouvons la
horde de cow-boys et leur pisteur amérindien, eux aussi & la poursuite de Sunnymoon.
Croyant ’avoir retrouvée, ceux-ci doivent cependant se rendre a I’évidence : la personne
qu’ils ont capturée n’est pas Sunnymoon, mais bien une vieille femme qui semble revenir
tout droit de ses courses...

Les deux séquences de la poursuite, dans cette double page, fonctionnent de la méme

fagon. Apreés un moment d’attente rempli d’un suspense amusant, les deux séquences se

27 Notion développée par Michel Charles dans /nfroduction a I’étude des textes, Paris . Seuil, 1995.
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terminent par une chute comique a la toute fin de la planche. Les dialogues de la derniére
case de chaque planche ont ainsi une fonction humoristique évidente : en effet, ce sont ces
dialogues qui permettent I’efficacité finale du gag de chaque séquence. Surtout, le pouvoir
opérant de I"humour parodique passe par I’hétérogénéité et I’anachronisme des genres entre
les planches juxtaposées de cette double page. Le caractere interdiscursif de la narration, ici,
intégre au cadre moderne du récit (voitures, villes contemporaines) des codes discursifs
hautement hétérogénes : le conte de fée, les histoires de princes charmants, la sauvagerie
archétypale des hommes du Far West. Le découpage et la mise en page de cette double
séquence produisent ainsi une jonction stratégique dans la narration et la facture visuelle
entre les contenus des planches cote a cote. C’est donc par la réciprocité de la double page
que se joue I’humour parodique : I’homogénéité¢ graphique de [’attente sous la pluie du
prince charmant et des cow-boys, le suspense qu’elle implique et le dénouement parodique
similaire des séquences accentuent I’effet de mélanges des genres et d’anachronismes des
situations. Dans un premier temps, et de fagon globale dans I’album, la gestion spécifique du
récit produit donc une interaction polysémique de codes hétéroclites pour alimenter, par le
découpage et la mise en page, Iefficacité humoristique du pastiche.

Continuons notre analyse par un deuxieme extrait : la quinziéme planche (fig. 1.8.)
de Sunnymoon tu es malade. Dans cette planche, le jeune prince charmant, décidé a sauver
par son baiser la princesse, est surpris d’apercevoir une longue file humaine a I’entrée du
chateau. L’acolyte du jeune prince charmant, interrogeant son voisin de devant sur cet
étrange attroupement, apprend que ces gens sont venus, comme eux, « voler au secours de la
princesse qui habite 4»”°. Les deux personnages, outrés par la subtilisation du titre de prince
charmant par ces individus, se font alors présenter la carte professionnelle du dénommé
« Leprince-Charmand »...

Quiconque connait bien ’ccuvre d’Hergé et les albums de Tintin aura un sentiment
de familiarité devant cette planche. En effet, Blutch, ici, imite et transforme la troisiéme
planche (fig. 1.9.) du Trésor de Rackham Le Rouge d’Hergé.

Dans cet album du maitre belge, un homme entre en contact avec Tintin pour obtenir
une part du trésor de Rackham Le Rouge que le héros s’appréte a chasser dans la mer. Face a

’incrédulité de Tintin, ce personnage présente alors sa carte ou |’on apprend son nom :

28 Blutch, Sunnymoon tu es malade, p.15.
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Rackham-Lerouge. Blutch reprend donc a la fois le gag d’Herge et la facture visuelle de sa
mise en page. Cependant, 1a ou «Rackham-Lerouge » n’est qu’un personnage sans
importance dans le récit d’Hergé, « Leprince-Charmand » de Blutch devient un des
personnages principaux dans Sunnymoon tu es malade.

Si j’ai inséré des références a leurs univers dans mon travail, c’est parce que je faisais
des histoires qui étaient d’abord des pastiches. C’est une maniére de tendre la main vers
des gens qu’on a aimés, de faire vivre des personnages qu’on ne voit pas assez et qui ont
des physiques intéressants. C’est un peu comme si j’engageais J’acteur qui jouait
I’héritier dze;ns Le trésor de Rackham Le Rouge pour jouer dans une de mes bandes
dessinées.

Clin d’ceil a Hergé et a la bande dessinée classique, ce pastiche sert, d’abord et avant
tout, a rendre efficace le gag de la planche. Le lecteur n’a pas a reconnaitre I’hypotexte pour
apprécier la blague de la planche; cependant, cette imitation d’une planche et d’un
personnage d’Hergé renferme et déploie une profondeur sémantique implicite. Le lecteur qui
a les connaissances pour repérer cette trace interdiscursive percoit alors |’étagement
sémantique de I’humour parodique de Blutch. Pour I’auteur, le pastiche semble aussi le
prétexte & « tendre la main vers des gens qu’on a aimés », & engager « ’acteur » qu’on ne
« voit pas assez » et qui avait un « physique intéressant ». Plus précisément, ce travail du
pastiche témoigne donc aussi d’une filiation de ’auteur a ses modeles, d’un jeu critique de

reprise d’une ceuvre antérieure, d’un témoignage d’affection pour une ceuvre marquante.

Et si réécrire un texte ¢’était en fait en actualiser certains textes possibles? Dans ce cas,
toute analyse de |’intertextualité¢ doit revenir a I’hypotexte non pas en un retour a la
critique des sources, mais en une considération des possibles qu’il ouvre. En outre, la ol
la source devait expliquer le texte qui I’influence, c’est ici I’hypertexte qui permet de
revenir et d’éclairer I’hypotexte en en actualisant les possibles.*

Le récit de Blutch réinitialise un segment de ’ceuvre d’Hergé : ce n’est pas [’album
d’Hergé qui, ici, explique celui de Blutch, mais plutdt le récit de Blutch qui revient et éclaire
autrement I’histoire d’Hergé en actualisant les possibles du gag de la planche citée comme
du personnage de Rackham-Lerouge. Comme si 1’auteur engageait [’acteur incarnant ce
personnage pour jouer dans sa bande dessinée, ce transfert discursif donne alors une seconde

vie ou, plutdt, un second rdle au personnage d’Hergé. En actualisant les possibles de la

%° Entretien de Blutch avec Hugues Dayez dans La nouvelle bande dessinée, p.40.
30 Sophie Rabau, L ’intertextualité, Paris : Flammarion, 2002, p.218-219.
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planche d’Hergé, Blutch integre ainsi la recherche d’une efficacité parodique a une forme de
commentaire sentimental sur I’hypotexte. En ce sens, une des fonctions centrales de
I’interdiscursivité, dans cet extrait comme I’ceuvre ultérieure de Blutch, sera précisément de
redonner une voix a des personnages, a des acteurs ou 4 des ceuvres marquantes pour
[’auteur. Ce n’est donc pas seulement la question de ’originalité qui est ici en jeu, mais aussi
une « considération » émotive « des possibles » par le truchement d’un remaniement d’un
hypotexte cher a ’auteur. L’interdiscursivité devient ainsi un réinvestissement subjectif et
émotif d’ceuvres et d’artistes modéles, un mode privilégié d’expérimentation critique comme
un acte de mémoire envers les arts chers a [’auteur.

Le troisiéme et dernier extrait de I’album est constitué des deux derniéres planches
(fig. 1.10. et 1.11.) de I’album.

Dans cette double page, le récit arrive & son dénouement. Tous les personnages partis
a la recherche de Sunnymoon ont retracé sa piste chez Buddy Love, a Centro-Péze. Celui-ci,
transformé en fumier par les paroles magiques d’un ancien amour, est prét a la guérir de son
cancer sur-le-champ. Mais, armés jusqu’aux dents, cow-boys, princes charmants, et
majordome veulent ramener a tout prix la princesse au roi de Donaldville. Un combat
sanglant éclate alors, ou personne ne semble épargné.

Or, c’est dans la derni¢re planche de ’album qu’est dévoilé, par la « voix » de
Buddy Love, le sens du récit et I’aboutissement de la quéte de la princesse. Sunnymoon n’a
« ni néoplasme ni cancer » : au contraire, ce sont les autres personnages - s’entretuant dans la
piéce - qui sont « malades du dedans ». Ce cancer au cceur du récit n’est autre que cette
« maladie » mystérieuse et intemporelle qui peut ronger tous et chacun de I’intérieur : le vieil
amour perdu.

L’interdiscursivité, par le mélange des genres et des codes, prend ainsi, a la toute fin
du récit, un sens qui dépasse la simple recherche de I’efficacité humoristique ou d’une
« actualisation » mineure des « possibles ». Le découpage séquentiel de I’album, dans cet
épilogue, pose de fait le point d’orgue du récit. Et par un habile travail de la mise en page,
Blutch cristallise la véritable problématique au coeur de l’album: comment parler et
représenter le mystere intérieur des peines et de la nostalgie amoureuse sans miévrerie, avec

justesse et distance?
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Or c’est justement par le biais du conte de fée et de I’hétérogénéité des genres que
Blutch parvient a traiter, sans jamais vraiment ’indiquer, le théme de I’amour et de la
douleur qu’il produit si souvent. Le sujet, propice a tous les dérapages, prend ici racine dans
les traits des différents personnages et dans le développement de I’action; dans I'univers
invisible et magique du conte de fée, brutal du western, idéaliste du prince charmant, naif de
la jeune princesse.

La double page finale de I’album résume ce jeu sémantique de I’auteur. Fonctionnant
en miroir, la double page nous présente deux planches similaires. Constituées d’un mince
strip en haut et d’un grand cadre remplissant le reste de la page, les deux planches forment
un réseau ou se tissent et s’exposent, par le jeu de la réciprocité visuelle, tout le sens du récit.
Ainsi, les quatre vignettes de la planche de droite reprennent le motif visuel des trois
vignettes de la planche de gauche. L’image de Tony Rome, ’angle de son bras sortant son
revolver, la masse grise qui occupe presque la totalité de la premiére case de la planche de
gauche imite la forme qu’occupe le « fumier » de la premiére case de la planche de droite.
L’amorce du combat final de 1a deuxieme case de la premiere planche, dominée par les tons
de gris et d’ou découle I’action finale, rappelle quant a elle les deux cases du strip de la
deuxieme planche : méme travail envahissant du trait de la vignette, méme importance dans
le dénouement du récit. Et, finalement, les deux immenses cases, ou la représentation de la
maladie de I’amour fait correspondre la violence qui se déchaine sur la planche de gauche
avec la noirceur du fumier de la planche de droite. La derniere bulle de P’album, petit point
blanc dans une case rongée de noir, clos I’album. Cette «santé » du personnage de
Sunnymoon, bien précaire, établit et résume une certaine perspective de Blutch sur I’amour
et la souffrance qu’il engendre. Par le biais de ’ambiguité et de la fragilit¢ de Sunnymoon
comme par le jeu de mots sur le nom de son personnage principal (Sunny/moon), Blutch
évoque ce passage obligé du premier amour aux zones plus obscures de [’dge adulte et des
amours déchus. A partir de I’hétérogénéité des genres et des personnages de I’album, Blutch
évoque I’hétérogénéité intemporelle et universelle humaine face a la douleur et a la nostalgie
amoureuse. Et par son détournement des codes fantaisistes du conte de fée, Blutch construit
un conte abouti pour adulte, ou la richesse visuelle et narrative permet d’évoquer, en évitant

les écueils du sentimentalisme, tous le secret et le mystere des sentiments humains.
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En résumé, I’esthétique des premiers albums de Blutch se définit surtout par la
parodie et le pastiche, maniére a la fois de jouer de ses influences majeures et d’alimenter un
style grotesque et absurde d’humour.

A travers la préséance parodique de Waldo's Bar et de Sunnymoon tu es malade,
Blutch met ‘aussi en place certaines de ses préoccupations majeures. Fuyant les stéréotypes
de la représentation des héros et de la femme en bande dessinée, Blutch détourne plutét
diverses références esthétiques et discursives, tirées d’horizons aussi variés qu’hétérogenes,
pour alimenter la structure narrative, le graphisme ou les themes de ses récits. Dés cette
époque, Blutch explore ce qui deviendra quelques-unes des grandes lignes de son ceuvre :
une esthétique du collage, de la citation et de la dérivation, un rejet de la sentimentalité et du
manichéisme des personnages, un humour noir et subversif ainsi qu’un questionnement
singulier sur I’ambivalence et le mystére des sentiments humains.

De fait, les éléments caractéristiques de I’ccuvre de Blutch seront investis, a des
degrés divers, a la fois dans les travaux futurs plus accessibles et plus radicaux de ’auteur.
Cependant, ce ne sera surtout qu’a travers une expérimentation plus radicale de la bande
dessinée que Blutch parviendra a épurer et a équilibrer, tel I'affinement graduel et
expérimental d’un vin d’exception, 1’hétérogénéité constitutive de son oeuvre. Mitchum
(1996-1999), que nous étudierons maintenant, sera un de ces jalons importants dans
’acquisition, sans cesse remise en jeu, d’une pertinence et d’une tonalité particuliére du

travail de ’auteur.



CHAPITRE 1II

Mitchum I: une interrogation sur le regard, 1’artiste et son modéle

2.1. Introduction

Apres Sunnymoon tu es malade (1994), Blutch part 2 New York. Au cours de ce
voyage, il construit une sorte de journal graphique, consignant sur papier ses impressions et
observations. Propulsé « d’un coup dans un monde hostile »' Pauteur observe et dessine,
s’imprégnant de ’univers fluctuant et insaisissable de la vie new-yorkaise. Le monde du
jazz, surtout, retient son attention, fagon a la fois de s’en approcher graphiquement et de se
réfugier vers quelque chose de connu. Résultera de ces récits de voyages I’album Lettre
Américaine, publié en 1995 chez Cornélius. Puis, toujours aux éditions Cornélius, commence
en 1996 la production de Mitchum. S’échelonnant jusqu’en 1999, la publication de Mitchum
se fera d’abord sous la forme de comix (cing), puis se conclura par I’édition d’un volume
intégral et augmenté®”.

Dans Mitchum, Blutch déploie principalement, sous divers angles d’approches, une
réflexion sur les themes du regard, de I’artiste et du modéle. En ce sens, I’album sera
I”occasion, pour son auteur, d’expérimenter de nouvelles possibilités graphiques et narratives
en bande dessinée. (Euvre radicale, multiple et mouvante, Mitchum porte en son sein les
traces de ses soubresauts, de ses expériences et de ses découvertes. Véritable « work in
progress », [’album se lit et s’élabore dans sa temporalité, délaissant de plus en plus la
limpidité narrative pour se laisser porter par une improvisation proche du jazz, par la
primauté d’une atmosphere sur la lisibilité et par une instabilité graphique de plus en plus
marquée. A travers I’expérimentation du systéme de la bande dessinée, c’est la réflexion de

[Pauteur sur ’ambiguité de Iintersubjectivité et sur le mystére des sentiments et des

31 . .
Entretien de Blutch avec Hugues Dayez dans La nouvelle bande dessinée, p.43.
32 Nous travaillerons, dans le cours de notre étude, avec cette version intégrale finale.
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déterminismes humains, déja entamée avec Waldo's Bar et Sunnymoon tu es malade, qui est,
ici, le véritable moteur exploratoire de I’album.

Dans cette perspective, [’interdiscursivité, dans Mitchum, est particuliérement
foisonnante et hétéroclite. Robert Mitchum, Henri Matisse, Jean Renoir, Pablo Picasso, Paul
Gauguin ou Tina Modotti sont tour & tour convoqués par Blutch qui noue les points d’assises
et les perspectives discursives a sa réflexion sur le regard, 1’artiste et le modéle. Les
préoccupations précédentes de I’ccuvre de Blutch sont, ici, toujours présentes. Seulement,
’humour grotesque et subversif ou le rejet du manichéisme des personnages n’empruntent
plus le registre de la parodie et du pastiche, mais plutdt un ton mystérieux et opacifi€ de plus
en plus marqué au fil des récits.

Mitchum, par ailleurs, semble vouloir donner un certain statut a la bande dessinée, ou
les discours de la peinture, du cinéma, de la danse ou du jazz s’interpellent. Blutch réfléchit
précisément & sa place d’auteur face a certains de ses modeéles tout comme a la fonction du 9°
art dans ’ensemble des arts établis et reconnus. Ce faisant, c’est aussi la richesse des
possibilités comme la pertinence du systéme de la bande dessinée qui y seront a la fois
renouvelés et affirmés.

Pour étudier les entrecroisements de discours dans Mitchum, nous porterons notre
analyse sur chacune des cing parties principales de I’album. Ainsi, nous pourrons mettre en
lumiere a la fois I’évolution de cette interconnexion des discours et I’expérimentation des
enjeux artistiques majeurs ou il s’agit d’explorer, de maniere foncierement subjective et
personnelle, la question de I’intersubjectivité humaine, des rapports entre I’artiste et ses
modeles comme celle des possibilités narratives et graphiques de la bande dessinée. En ce
sens, I’investissement subjectif et impulsif de I’auteur nous le fera envisager dans la texture
et dans I’entrelacs des codes de la bande dessinée. De fait, I’implication éminemment
personnelle de I’auteur dans |’album prend corps dans une narration de plus en plus obscure,
mystérieuse et secrete. L’interprétation de 'album tiendra donc compte de la complexité
croissante de la narration, démontrant, en revanche, la prégnance des enjeux propres a

’auteur.
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2.2. Mitchum 1

Mitchum [ est composé de cinq courts récits : « Et I’or de leur corps », « Naissance
d’une nation », « Intérieurs », « Je te veux » et « Tina Mexico ». Tous ces récits sont
entiérement muets. Les enchainements narratifs sont donc pris en charge par la solidarité
iconique des différentes vignettes. La mise en page est, en ce sens, particuliérement riche et
fluctuante. Car les vignettes, sans cadre fixe, s’interpénétrent a partir des éléments iconiques
mis en place, s’interpellant a travers un blanc intericonique qui semble déborder, ici, de
[’entre case jusqu’aux dimensions mémes de la page.

Les détournements discursifs sont, quant a eux, aussi féconds que diversifiés.
L’interdiscursivité y prend autant la forme de I’imitation que celle de la transformation;
cependant, a la différence des albums de Blutch chez Fluide Glacial, le régime de la relation
interdiscursive est, pour reprendre autrement la terminologie de Genette, principalement
subversif et exploratoire. L’interdiscursivité ne sert plus I’efficacité parodique des débuts,
mais devient plutdt le moteur d’un détournement de codes et de compétences discursives axé
sur ’interrogation polysémique par ’auteur des fonctions du regard, du modéle et de
I’artiste. L’hétérogénéité des discours alimentera de fait I’expérimentation narrative et
graphique des relations humaines, les mécanismes d’interaction entre I’artiste et le modele
comme I’expression toujours inachevée du désir.

Pour étudier plus en détail les problématiques centrales de Mitchum [, nous
analyserons rapidement la planche liminaire afin d’étudier le récit caractéristique de ces cing

récits : « et I’or de leur corps ».

2.3. Une page programmatique : la planche liminaire

La planche liminaire (fig. 2.1.) de Mitchum I mérite que 1’on s’y arréte quelques
instants. A premiére vue, les éléments de cette planche sont assez simples : le titre de la

section, une femme nue posant comme modele, un artiste au travail et un fond qui rappelle
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une surface couverte de tissus. D’entrée de jeu, cette planche synthétise les thémes centraux
de ’album : le regard, I’artiste et le modéle.

Or, en y regardant de plus pres, les él