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RESUME

Des la fin des années 1980. de jeunes auteurs. désireux de saffranchir du poids des
contraintes de la bande dessinée classique. se sont regroupcs afin de mettre sur pied de nouvelles
structurcs éditoriales adaptées a lcur ambition créatrice. Cest ainst que fut créce en 1994, par
un groupe dautcurs belges. la structure ¢ditoriale Fréon. Les ccuvres qui v sont publices, ¢t
particulierement celles de leur collection Amphigouri, détonnent dans le pavsage classique de
la bandc dessinéc. révélant un projet €ditorial singulicr dont notre mémoire a voulu fairc état.
A partir d'un échantillon de quatre ceuvres, nous avons tenté de cerner les caractéristiques
qui singularisent ce projet éditorial et d’en ¢valuer les enjeux pour le domaine de la narration
graphique contemporaine. Lanalyvse systématique des quatrc ouvrages nous a permis de
relever. tant aux niveaux technique, formel, narratif que thématique, les caractéristiques
communes qui construisent l'identité de cette collection. l'exigence de la démarche qui
'anime. Larticulation de ccs caractéristiques nous aura ainst conduite a I'identification du
«concept » du projet éditorial qui est 'assise de la collection. Nous en aurons conclu que les
ccuvres amphigouriques attestent d'une volonté éditoriale cohérente. précise ct exigeante.
Plus précisément, la collection Amphigouri revendique unc utilisation résolument poétique
des ressources du médium. Les principales caractéristiques de cette approche scmblent &tre
la création d’une nouvelle expression plastique. I'€conomic du scriptural, un investissement
rigoureux de la contrainte modale, 'opacit¢ et la polvsémic du récit, la faculté de résister a une
lecture immédiate. le choix d’exploiter Ics arts graphiques «traditionnels ». mais également le
souct d une réflexion sur lacte de narration. Notre démarche nous aura ainst permis d'analvser
unc production par laquelle les ressources intrinscques de la bande dessinée sont mises a
profit: une production qui nous laisse cntrevoir les nouvelles avenues que le genrc mixte du 9¢
art est susceptible d'emprunter.

Liste dcs mots clés - Fréon. Amphigouri. bande dessinée. narration graphique. modalités
CXPressIves.



INTRODUCTION

A la fin des années 1980. un certain nombre de jeunes autcurs. désireux de saffranchir du
poids des contraintes feuilletonesques ou humoristiques de la bande dessinée classique. sc sont
regroup¢s afin de mettre sur pied de nouvclles structures ¢ditoriales adaptées a leur ambition
créatrice. Depuis, le nombre de ces maisons d édition («les labels indé¢pendants ») s'accroit dan-
née en année. Amok. Fréon. Cornélius. I"Association. Ego comme X. La Cinquicme Couche.

Six pieds sous terre en sont les représentants les plus connus dans le monde francophonc.

Participant aux travaux du Groupe pour |'étude des récits en images (GERI) sur les modalités
expressives de la bande dessinée contemporaine, nous nous sommes particulicrement mtéres-
s¢e aux publications de la jeune maison d¢dition Fréon' qui fait figure d’avant-garde dans I"uni-
vers cn pleine mutation de la narration graphique. Un atelicr et une rencontre avee Thierry Van
Hassclt, auteur et cofondateur de la maison Fréon. sont venus conforter notre conviction de la

pertincnce de cette démarche et nous assurer d'un acces a certaines données contextuelles.

Les ceuvres publiées par la maison Fréon. et particulicrement celles de leur collection Amphi-
gourl. détonnent dans le paysage classique de la bande dessince. révélant un projet ¢ditorial
singulier dont notre mémoire a voulu faire ¢tat. Par I'analvse de quelques-unes de leurs publi-
cations. nous avons tenté de cerner les caractéristiques qui singularisent ce projet éditorial et

d’en évaluer les cnjeux pour le domaine de la narration graphique contcmporaine,

Ainsi, au terme de cette recherche, nous pensons pouvorr identificr au sein de ces ouvragces:
la volont¢ de s'inscrire dans un dispositif poctique, L'opacité du réeit et son caractere polysé-
mique, la faculté de résister a une lecturc immédiate, le choix d'exploiter et de détourncr les
arts graphiques «traditionnels» (linogravure. peinture, bois gravé), mais encore I souct d une
rétlexion sur l'acte de narration. A cc titre. les ceuvres amphigouriques justifient pleinement le

nom de la collection.

! Iréon est devenue Irémok ou FRME suite 4 la [usion avee 'éditeur Amok en Jutn 2002,



Divers critéres que nous aurons a justifier nous ont conduite a sélectionner un corpus de qua-
tre ceuvres dans la production des éditions Fréon: Anita (1998) de Stefano Ricei et Gabriella
Giandelli. Gloria Lopez (1999) de Thierry Van Hasselt, Sowvenir d une journée parfaite (2001)
de Dominique Goblet et Le Chdrean (2003) d*Olivier Deprez. Cet échantillon sera analysé afin

d'identifier ce qui fait la spécificité de la collection Amphigour.

Dans un premicrtemps, nous retracerons les faits marquants dans I'évolution récente du domaine de
la bande dessinée. La description de la structure éditoriale au sein de laquelie ont pris naissance les
ccuvres a | ¢tude ainsi que historique et les cnjeux de la collection Amphigourt tels qu'ils furent dé-

finis par ses fondateurs nous permettront de situcr le corpus choisi dans son contexte particulicr.

La seconde section s'attachera a I'analyse des ccuvres retenues. Apres avoir justifi¢ les criteres
et la constitution du corpus, nous expliciterons le modéle de la grille d'analvse a laquelle nous
avons soumis les ouvrages choisis. Pour réaliser ce projet. nous nous sommes appuvee, non
sculement sur les travaux des principaux auteurs qui font autorit¢ dans le domaine (Bactens.
Grocensteen. Lefebvre) ou dans les champs disciplinaires convoqués (par exemple Saouter
pour les arts visuels. Genette et Jost pour la narratologie). mais ¢galement aux étudcs ct textes
réfiexifs que proposent ies sites des principales maisons de la jeune ¢dition indépendante (ct

notamment les contributions de Baetens. Deprez. Balzer, Lowenthal).

Le modele danalvse a ¢té ¢labor¢ autour de quatre champs: a) l'expression et sa matérialit¢
(la composante matérielle de l'expression, les procédés techniques utilisés ct leurs limites ex-
pressives  gravures. peinture directe. monotvpe. cte): by la rhétorique modale (les utilisations
particuli¢res des ressources du médium - la composition dc I'espace tabulaire, de la double
planche. dvnamique de {icomque et du scriptural. le hors-case, etc.). ¢) Ies stratégies narrato-
logiques (notamment au niveau du temps et de la voix). et enfin d) les thémes et motifs en jeu
dans la diégese proposée par ces récits. Ce chapitre méthodologique scra suivi de quatre autres

chapitres consacrés a l'analyse de chacune des ceuvres sélectionnées selon le modéle retenu.

Le dernier chapitre s'attachera essentiellement a cerner et svnthétiser, au-dela de la spécificite
de chacune de ces ceuvres, les caractéristiques quelles partagent. L'articulation de ces carac-
téristiques nous conduira a l'identification du «concept» de ce projet éditorial qui est assise
de [a collection. Nous en soulignerons également les enjeux dans le champ de la narration

graphique contcmporainc.



CHAPITRE |

LAVENEMENT DE LEDITION INDEPENDANTE

La bande dessin¢e curopéenne, telle quelle se présente aujourd hui. traite derricre clle une
longue histoire dont on peut percevorr I'influence sur la production actuelle. Cest pourquol
tl convient dabord d'effectucr un retour sur I'évolution du médium durant les dernicres dé-
cennics. A P'orée des années 60. I'hebdomadairc Pilofe fait son apparition ¢n proposant un
contenu novateur. René Goscinny. son rédacteur cn chef. tente de conquérir un public plus
ag¢ en intégrant au produit des dossiers. chroniques ct pages d'actualité. Des autcurs comme
Gotlib, Moebius ct Druillet se joignent a I'équipe de Pilofe! Leur ambition créatrice vise &
«rompre avee le conformisme thématique et formel avec lequel la bande dessinée compose
depuis longtemps.=» L hebdomadaire laisse place aux expérimentations nouvelles. autant sur
le plan narratif que sur le plan graphiquc. offrant ainst a la bande dessince des possibilités
d’avenir plus larges et plus diversifiées. On v exploite des formes ct des thématiques jamais
utilisées jusqua ce jour. La décennic se poursuit ¢n laissant naitre de petits ¢diteurs ct de nou-
velles revues spécialisées. Gotlib fonde Fluide Glacial. Avec Jean-Picerre Dionnct ct Philippe
Druillet. Mocbius met sur pied les Humanoides Assocics et crée Méfal Hurlant. Eticnne Robial
sc lance ¢galement dans le monde de I'édition avec Futuropolis® Les magazines ct revues s¢
multiplient. Visant une plus grande liberté. les auteurs délaissent la narration classique au
profit de nouvelles expénmentations. Cest amnsi que débute, en 1970, 'émergence d une bande

dessinc¢e destince aux adultes.

! Voir Jean-Philippe Martin. «I.irrésistible ascension de I'édition mdépendante». i & 41 Paris. Les Cahiers
du Musée de la bande dessinée. n® 5. 2000.

“ Ihid.. p. 23.

Narr Thidd,



Au début des annéces 1980. la vente de bandes dessinées est a son apogée en France. Les
lecteurs délaissent la presse hebdomadaire et mensuclle pour se tourner vers lalbum. Puis,
les ventes stagnent et les grands éditeurs en reviennent a unc recette plus classique cn bande
dessinée. Cc retour a ancienne grammaire perdurcra pendant quelques années. conservant la
bande dessiné¢e dans une formule relativement figée. a quclques rares cxceptions prés comme
Futuropolis qui. rachetée par Gallimard en 1987, survivra quelque temps a cette crise des

années 19807,

En 1990, Robial, directeur de Futuropolis. mandate Jcan-Christophe Menu (fondatcur de
I'Association pour T"Apologie du Neuvicme Art Libre- AANALS) pour la conception d'une
nouvelle revue qui offrirait un espace d’innovation ct de recherche pour la bande dessinée.
Labo ne survivra pas a son premicr numéro, mais I'équipe rassemblée par Mcnu (David B,
Killoffer, Lewis Tondheim, Mattt Konture, Stanislas) fondera rapidement sa proprc structure

¢ditoriale - L'Association.

Or, «[tlout ce qui existe a I'Association vient d 'un mouvement naturel, d'une ¢nvie®» - maison
dédition néc dautcurs, L'Association nc veut publier que des ouvrages qui plaisent d’abord
aux auteurs. Elle se propose en tant qualtcrnative a la sclérose et a I'¢touffement des grandes
maitsons d¢ditions repli¢es sur une production aux standards figés. Dans un tel contexte. créer
sa propre structure ¢ditoriale devient une obligation. Les créations qui v sont présentécs «|...|
explorent formes et maticre de la bande dessinée sans rien céder aux pratiques convention-
nelles. » Les critéres concernant fa perspective ou les aspects formels sont remis cn question.
Lcs thémes abordés. le nombre de pages sont ouverts et 'usage de lirréductible noir ct blanc

remplace l'album en couleurs.

ne s'agira toutetols qu'un dun sursis de quelques années puisque Robial mettra la clé sous la porte en 1994
(Voir [bid).

T Acronvime qui est signataire d’unc impertinence flagrante,

5 Entreticn avec les colondateurs de I'Association (Menu. Trondheim. David B . Killofter et Konture). réalisé
au cours du second semestre 1998 par Lionel Tran. Iérdme Sié. Bruno Canard ¢t Ambre, propos¢ ict dans sa version
intégrale non rééerite. entretien paru dans Jade 16. www pastis.ore. consultée le 21 février 2003,

Martin. « 1 irrésistible ascension de 1'edition indépendante ». loc. c¢ir.. p. 27.



L’Association devint rapidement un phare dans le monde stéréotypé de la production cn bande
dessinée et. des sa création en 1992, la revue Lapin proposa «la meillcure bande dessinée

d'avant-garde » en s-attirant dc nombreux jeunes talents dont Blanquet, Sfar, Gerner et Vanoli.

L'Association et ses auteurs ont participé au défrichage de terrains peu cxploités a I'époque en
bande dessinée tels que lautobiographie. le récit onirique, fe récit ntime, lc reportage ou le
témoignage. Cette volonté d'exploration des modalités cxpressives du médium poussera cer-
tains membres de I'Association a créer 'OUBAPQO (Ouvroir de Bandcs dessinées Potentielles)
qui, dans la lignée des célebres travaux de son mentor 'OULIPO, vise l'expérimentation de
nouvelles contraintes de réalisations. L'Ouvroir propose donc de «se mcttre a la recherche
de structures nouvelles directement li€es a la bande dessinée et dadjoindre I'exploration des

travaux du passé ([...]) a ['¢laboration des potentialités présentes ¥».

Sur le plan administratif, L'Association est unc association de lo1 1901 ¢t ne se donne donc
pas pour mission lc gain de capital. tous les bénéfices ¢tant réinvestis dans la fabrication
des livres® Pour survivre, elle doit se positionner ¢cn marge des pratiques lices aux grands
¢diteurs notamment en refusant de faire des services de presse trop nombreux ct en obli-
gecant les librairies a acheter le nombre de livres qui seront vendus (refus des droits de

retour aux librairies).

Pour beaucoup. le role de I"Association est déterminant dans le monde éditorial de la bande
dessince. 1l s'inscrit cependant dans un mouvement d’'ensemble dont 'ampleur ne tarde pas a
simposer. Ainst. aux cotés de L'Association. on voit bientdt dans les ravons de librairies les
ouvrages issus des maisons Amok. Ego comme X, Six pieds sous terre (en France). Fréon.
La cinquieme couche. Tache production, L'emplové du mot, I'Atelicr (en Belgique). Atrabile
(en Suisse), Fantagraphic (aux USA), Drawn & Quaterly. Black Eve. La pastéque. Mécanique
générale (au Québec) pour ne citer que celles-1a. Elles partagent toutes 'ambition de « pouvoir

faire exister une bande dessinée au-dela des librairies spécialisées en éditant des ouvrages qut,

% Ihid,

? Bicu entendu. ce réins estissement s ellectue une fois que les salariés sont pavés et que les drotls dauteurs sont
verses (10 %a).



par leur format ct leur contenu, puisscnt trouver lcur place dans toute librairic géncraliste au

ravon littérature ou livres dart '¥»

La démarche de I'Association et des autres ¢diteurs indépendants qui ont suivi s¢s tracces
savere €tre sans conteste une réussite : «|...| les indépendants sont parvenus a capter la part du
march¢ dont l'institution avait fait le deull. sans chercher a cntrer en compétition avee les poids
lourds de l'édition"» Ce succés est en grande partic da a la forme associative decs maisons

d'¢dition indépendantes-

[...] venues pour la plupart d'entre elles du monde du fanzinat, ce sont dcs entrepriscs
drauto-¢dition, qui ont opté pour des modes de fonctionnement résolument cn marge des
usages en vigueur dans le reste de 1'édition. Ces méthodes leur garantissent d'échapper a
toutes les formes de contraintes et de sujétion que suppose d ordinaire la notion de concur-
rence commerciale. La volont¢ quast idéologique de ces collectifs de ne mettre aucun
frein a la liberté dexpression, ct le souci constant de présider scrupulcusement au choix
des ouvrages en fonction de leurs qualités intrinscques. autant que de sc montrer imagi-
natif dans leur fabrication et leur diffusion. font que Ics centaines de livres publiés depuis
dix ans constituent une réelle alternative aux productions calibrécs des grands ¢ditcurs !

Cest le désir de liberté créatrice qui aentrainé plusicurs auteurs a créer, tout comme F'Association,
leur propre structure éditoriale. Clest donc dans l'optique d'explorer de nouvelles avenucs ¢n
bande dessinée et ainsi participer a I'évolution de celle-ci que se sont réunis quatre auteurs pour

former ['éditeur Fréon.

[.1 Historique de la maison Fréon

Cest a la section bande dessinéc de ['Institut Saint-Luc de Bruxclles que s¢ sont rencontrés
Thierry Van Hasselt, Vincent Fortemps. Olivicr et Denis Deprez. au début des années 1990,

Des intéréts communs pour la bande dessinée, mais également pour la gravure, la peinture et

"Martin, « Lirrésistible ascension de édition indépendante ». foc. cit . p. 26.
" Ibid. p. 28.
> fhid . p. 24-25,



les autres formes d’art connexes se sont rapidement devinés chez les quatre jeunes hommes.
[ls partagent une fascination pour le livre cn tant qu'objet plein, fini. Chacun éprouve le désir
d'exploiter au maximum les techniques les plus complexcs afin d’afficher leur talent par le biais
d'ceuvres novatrices. Le défi est une motivation. A I'¢poque. le quatuor s'inscrit a un cours de
gravure ou chacun sc familiarise avec la gravure sur bois, mais aussi avec la linogravure ct
le travail en cau-forte. Fortemps se dirige d'abord vers les arts plastiques, mais ne tardc pas a
rejoindre scs trois complices en bande dessince. Ils créent alors des illustrations et de courts
récits qu'ils tirent a six ou dix exemplaires. Par le biais d’unc exposition qu'ils organisent de
manicre autonome a la galerie Sans Titre en 1992, fes produits créés a lintéricur de latelicr
sont présentés. puis vendus. C'est a ce moment que germe I'idée de fonder le groupe Frigo'.
Afin de pouvoir se donner un espace de travail ou ils pourraient exhiber leur talent. leur vision
de la bande dessin€e et les résultats de leurs plus récentes expérimentations sur lc médium,
ils confectionnent une revue. A ce moment. ils sont toujours ¢tudiants a I'Institut St-Luc.
Apres avoir élaboré un premier numéro de Frigorevie (1992). Thierry Van Hasselt, Vincent
Fortemps. Olivier et Denis Deprez rencontrent e responsable des éditions suisscs Atoz'' Les
¢changes sont enthousiasmants et I'éditeur se montre intéressc a leur travail Ce dernier prend
en charge I'impression et la diffusion des numéros deux et trois de fa revue. Lentente cst
toutefois rompue et le dirigeant d’Atoz disparait ¢n laissant les quatre autcurs avec un produit
magnifique. mais sans aucune publicité ni mise en marché. C'est a la suite de ces événements

que nait le groupe Frigo Production, en 1992.

Au tout début, le groupe Frigo ne dispose daucun financement (ou de subvention & 1¢di-
tion) et les auteurs dotvent assumer tous les frais. Beaucoup d’expositions sont alors montées
pour sensibiliser un public potentiel. Les choses sc déroulent relativement bicn . la curiosité
des lecteurs cst interpellée. Puis. en 1994, le Festival d’Angouléme présente cc courant quon

nomme dé¢ja « indépendant ». Thierry Van Hasselt, Vincent Fortemps, Olivier et Denis Deprez

13 Concernant le nom Frigo. Thierry Van Hasselt affirme dans une communication par courriel en {¢ésrier
2006 que cest un nom dont la sonorité convient totalement au projet. e nom fait référence au contenant rélrigérant.
done @ une boite qui permet de refroidiv le médium. L'idée de la [raicheur qui va au quasi glacé. mais également la 1é-
térence a l'objet usuel et au design de Uappareil frigidaire des années 60 avee ses formes souples et agréables. Le nom
Frigo s'estimposé de lui-méme.

" Ator public alors entre autres la vevue Sauf gui pent. des albums de Baladi et d'autres auteurs suisses.



participent a ['événement. Au méme moment, le groupe Frigo devient Fréon'®. C'est ¢galement
en 1994 que la nouvelle structure autonome organise la « Premicre rencontre curopéenne des
labels indépendants de Bande Dessinée » dans le Clos des Arts a Bruxelles. L'événement quon
appelle alors « Autarcic Comix» se donne pour vocation de réunir tous les autcurs qui parta-
gent une vision commune de la bande dessince ct doffrir au public un véritable observatoire
de la bande dessinée contemporaine. Les organisatcurs travaillent pour que «quelque chose
sc passe en Belgique, qu'une nouvelle ¢ncrgic soit préseate a cet endroit ou la bande dessinée

semble depuis quelque temps figée '

» L'exposition présente les travaux dautres ¢éditeurs. no-
tamment Amok et 'Association. Des 1994, Amok cmboite lc pas et organiscra jusquecn 1997
des manifestations d” « Autarcic Comix» a Paris. Si la formule n'est pas tout a fait la méme
que cclle proposée en Belgique. le nom de I'événcment est repris comme une sorte de clin dcell
qui fait le lien entre Paris ¢t Bruxelles. Lexposition a lieu au Passage (salle de concert et de
cinéma) et ne durc que quelques heures. Tandis que la rencontre sc¢ veut annuclle a Bruxellics
(bicn qu'elle ait souvent eu lieu aux deux ans), elle s¢ produit sur une basc mensuelle a Paris.

Dans un cas comme dans lautre, les licux changent avee les années et les rencontres devien-

nent de moins cn moins fréquentes.

Entre 1992 et 1995, quatre numéros dc {“rigorevue verront le jour Apres avoir changé le nom.
la périodicité et retouché la formule, Fréon remplace Frigorevue par Frigobox'” Clest ainsi
quen décembre 1994 le premier numcro de I'rigobox est tiré a environ 1000 excmplaires.
La nouvelle revue améliorée donne une bonne visibilité aux nouveaux auteurs préscntant un
bon potentiel. Ncufautres numéros paraissent dans les cing années qui suivent (jusquen 1999).
Apres avoir fait sa premicre apparition au Salon du Livre de Paris en 1999. Fréon s'investit
dans de tout nouveaux projcts. En 2000. 1l organise l'atelier « Frigobox Echangeur Narratif

avant pour objet et sujet la ville de Bruxclics, capitale de U"Europe’™. La collection Réeits de

13 Frigo était un groupe dartiste. un collectil informel qui est devenu rapidement ingérable. f.¢ besoin de
créer une structure plus officielle. une association. a ainsi entrainé la tondation de Fréon. Le nom de Fréon marque
la transtormation du groupe Frigo. tout ¢n conservant la sémantique du nom d'origine. Fréon ne lait plus référence a
I'objet (Irigo). mais au caz qui lait fonctionner appareil.

1% Voir Jade. « L'électron belge». wivw.pastis.ore. consultée le 20 janvier 2003,

U Frigorevire élait la revue annuelle du groupe Irigo. Une fois Iassociation Fréon créée. les auteurs ont voulu

mettre sur pied unc rev ue plus réguhiére et moms onéreuse qui se preésente comme une vitrine. un laboratoire de travail.
I.a nouvelle revue répond done a des objectifs diftérents de la premiére: clle doit s'inscrive dans les loisirs bon marché.

" Voir chap.V pour plus de précision sur le projel.
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ville (Frigobox séric 1) naitra de cette rencontre. Clest grace a cet atelier que seront pu-
blices chez Fréon les ccuvres d'Eric Lambé. de Frédéric Coché ct. pour la deuxiéme fois, de
Dominique Goblet (Portraits crachés, 1997 Souvenir d une journée parfaite. 2001). Mais
Fréon travaille également avec des auteurs qui ont d¢ja fait leurs prcuves dans le domaine.
Les fondateurs vont recruter des auteurs qui leur ont fait aimer la bande dessinée. s publient
les créations d’Alex Barbier ainsi qu'unc ccuvre majeurc d'Enrique ct Alberto Breecia. Che
(2001). scénarisée par Hector Oesterheld. L'équipe de Fréon admire leur travail ct affiche une
volonté d'apprendre dauteurs d'expérience. C'est ainsi que Stefano Ricci fut introduit dans le

cercle Fréon pour la publication d4risa.

Peu a peu. la maison Fréon fait sa placc dans un march¢ difficile. Sa visibilité saccroit encore
a l'occasion du Festival d’Angouléme. En 2000, Ic Prix Alph-Art du meilleur album Stranger
traduit en frangaus ct le Prix France Info sontdécernés a H. [Klacoka V. pour Passage en dowuce
(carnet d'errance) paru chez eux en 1999 De plus. cn 2002, Che d’Enrico ct Alberto Breccia
recoit une nomination pour le Prix du Meillcur dessin. La méme année. les éditeurs Fréon
ct Amok décident de fusionner Cette nouvelle association leur permettra dacquérir plus de
force pour la lutte quils menent. Cest ce qu'ils tentent d'exprimer dans le dossicr dc presse

présente sur le site du Frémok

Face a la globalisation, Amok et Fréon font bloc et retrouvent leur identité primordiale,
le Frémok (FRMK). Dans les mers du sud ct la mer des nords. de sauvages indigénes
s'opposent aux chiens de race du marché. Contre la médiocrisation galopante, ils font
mieux que résister: ils proposent. Ils ¢levent des totems, s'inscrivent contre les lois de
la bonne société. Ils inventent leurs propres langues et font des livres '

La signature du traité qui unit les deux structurcs éditoriales a heu le 22 juin 2002, Depuss, les
deux éditeurs restent cc qu'ils ont toujours ¢té sur le plan légal. mais avec le sous-label Frémok,
leurs forces sont réunies et, sur le plan créatif, ils ne forment qu'un seul groupe. Chaque équipe
continue a assumer de maniére indépendante les taches liées a la gestion de ses collections
(sélection des auteurs et des projets) mais elles partagent les taches annexes. La division de

Bruxelles se charge de I'impression (magquettage. tvpographie. papicr. encres ctc.). tandis que

Frémok. « Le dossier de presse indispensable ». www . fremok.org. consultée le 18 septembre 2004,
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celle de Paris assume les taches reliées a la gérance (financement, publicité ct diffusion). La

structure est dorénavant plus efficace et donc. le processus de publication, plus rapide.

1.2 La structure éditorale

A Tintérieur de cette structure éditoriale et comme dans la plupart des petites associations
culturelles, les roles ne sont pas clairement ¢tablis ¢t encore moins cloisonnés. Chacun pre-
sente ses habilités personnelles qui sont exploitées a bon cscient selon les projets en cours. Et
si tout se décidait par consultation entre les ¢quipiers du temps de Fréon. cest encore de cette
fagon que les taches sont assumeées entre Bruxclles et Paris. Malgr¢ la fusion, I'équipe de créa-
tion est restée sensiblement la méme. Sur lc plan de la conception, le méme profil demeure.
on a souvent recours a Thierry Van Hassclt pour des questions qui concernent la narration. a
Vincent Fortemps pour le graphisme. a Denis Deprez pour le maquettage. a Olivier Deprez
pour les questions informatiques (bien que celui-ci ait quelque peu délaissé Fréon pour s'inves-
tir dans des projets extéricurs). Avee l'arrivée de nouveaux collaborateurs en provenance du
catalogue d’Amok, notamment Yvan Alagb¢, les ressources sc sont multipliées ct les ¢chan-
ges sont devenus encore plus vigoureux. Cet apport figurait dailleurs parmi les avantages

escomptes de la récente association.

Comme toute organisation de ce genre, ¢t confiants de la structure qu’ils ont batie. les pilicrs
de Fréon aspirent a la rentabilité, mais cet objectif n'est pas encore atteint. En marge de la pro-
duction de masse. les titres parus sous le label Fréon (ou maintenant Frémok) sont publiés cn
tirages réduits. Le soin particulier apporté a la facturc de lobjet et de scs matériaux. la singu-
larit¢ de chaque maquette ont une incidence lourde sur Ic cout de production et de vente. Les
bénétfices demeurent done tres maigres et suffisent & peine a assurer la publication suivante.
Bien entendu, les créateurs peuvent toujours bénéficier des droits d'auteurs. La fragilit¢ des
sources d'information ne nous permet pas de fournir des données chiffrées sur les coits de
production ou les bénéfices de ventes. mais. en 2004. la maison dédition pouvait verscr un

salaire & un seul de scs collaborateurs: Yvan Alagbe.
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Toujours sur le plan monétaire, la forme associative présente trois avantages majeurs: |- Elle
¢vite un apport financier personnel des auteurs . 2- Elle permet la formation d’un groupe dad-
hérents qui, par leur contribution (cotisation pour l'adhésion), offrent un financement pour
la publication®; 3- Elle facilite les rapprochements (par l¢ biais de discussions) et lc tissage
des liens cntre différents groupes, en favorisant 1'abolition des fronticres géographiques™ La
formule associative permet ainsi un investissciment important de la part des participants qui

viennent de différents lieux européens.

1.3 Les ceuvres et leur contexte de réalisation

Chaque auteur de la maison Fréon possede une personnalité créatrice unique affirmée. Néan-
moins. ces singularités affichées partagent une visée commune. une vision cxigeante de la
bandc dessinée comme un médium dont le potenticl expressif restc encore largement a dé-
couvrir. Le « Dossier de presse indispensable » publi¢ a loccasion de la eréation du FREMOK

constitue a cet égard une véritable charte™:

Tres tot. ils ont pris les armes. ou plutdt. antique civilisation dartistes. ils ne les ont
jamais lachées. Leur arsenal cst un langage primitif. 1l se composc de mots, d’images,
de signes et de symboles. 11 dessine un territoire de vérité, de magic, de sens. 11 expéri-
mente les possibles, retourne l'avéré, éprouve Ic réel .=

Un extrait du «Traité¢ du Frémok» décrit les objectifs principaux ¢t les revendications des

auteurs du groupe Fréon

Permettre une exploration approfondie du réel a l'aide de langages sans cesse renou-
velés. promouvoir le développement des échanges internationaux et le ravonnement

) . . . . . . . . N i
— Nous ne dispasons toutelots d'aucune donnée concernant le nombre d'adhérents ou lapport Gnancier quil en résulte.
oy . . . S .
Voir Frémok. « Le dossier de presse indispensable ». Joc. ¢it.
al s . . . N . A

=~ Nous conserverans le nom « Fréon» pour le sujet qui nous occupe puisque les ceus res a J'étude ont é1¢ pu-
bliées avant la {usion et parce que Uépicentre de la création se trouve toujours dans les locaux de Bruxelles. Toutclois.
nous aurens recours au traité et au dossier de presse du Frémok pour étabhir asec justesse le portrait caracleristique
de l'éditeur.

R ETE . . . .
" Frémok. «l.c dossier de presse tndispensable». loc. cit.
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frémokien sous toutes ses formes: assurer, diffuser, célébrer ct étudier la création
frémokienne. l'expansion réguliere et la modernisation de la production ainsi que
'amélioration de la qualite ; promouvoir 'amélioration dcs conditions dc vie de travail
des auteurs et de la main-d'ceuvre du FREMOK : assurcr I'éternclle ct toujours fragile
victoire du sens sur l'argent et les forces mcultes du KOMERF=!

La structure éditoriale doit donc étre congue pour offrir avant tout un espace de liberté aux
auteurs qui Font fondée. Elle se doit de s¢largir pour accucillir tous ceux qui sc rallient a telle
conception de la bande dessinée. Une telle perspective conduit le groupe Fréon a adopter deux
attitudes. D'une part, I'établissement de cette collaboration interactive déja signalée entre les
membres de 1'équipe, dautre part, la volonté dc prendre cn charge tous les parametres de la
fabrication. On pourrait donc voir l'association Fréon comme une sorte de laboratoire ou I'expé-
rimentation est de mise et ot le rapport au livre est primordial. En ce qui concerne la confection
de F'objet. chaque livre a sa propre maquette. Celle-ci est donc & usage unique . clle n'est pas
reprise dans le cadre de projets ultérieurs. On peut v entrevoir une autonomic totale du livre:
tout est pensé pour le livre en soi, ¢t non pas pour I'cnsemble de la collection ou de la série.
Lexpérimentation qui donne naissance a unc ccuvre Fréon concerne davantage le médium que

les themes rencontrés. Chaque projet nécessite notamment une nouvelle amorce graphique.

Cest dans cette optique que les artistes cnvisagent le travail de création chez Fréon. Dans leurs
manifestes. entrevues ou déclarations, les autcurs de la maison Fréon insistent: la réflexion sur
le récit est immanente dans les ceuvres publi¢es. Celle-ci n opére pas uniquement sur le contenu
narratif mais ¢galement sur les modalités narratives ct sur le matériau expressif dc ['objet-livre.
Thierry' Van Hasselt, dans la plupart de ses entrevues=, soutient que ce qui est contenu dans fe livre
doit déborder sur son enveloppe afin quc ['objet sott plem, fint et singulicr. En utilisant les possi-
bilités du medium encore inexplorées. les autcurs veulent offrir unc place prédominante au doute
et a I'informe. Leur ambition créative repose sur le refus de clarté ct la polvsémie™. Le langage

renouvelé doit ouvrir la porte sur de nouvelles avenues dans le domainc de la narration graphique.

d. Le Traité, www.Iremok org. 22 juin 2002, consultée le 18 seplembre 2004, Lst-il nécessaire de souli-
guer icl que KOMERF est le palindrome de FREMOK et soppose 4 lui comme commerce s'opposc a création.

=¥ Dout Fentrevue quil nous « accordée ot celle présentée dans Lindispensable n° 4 en 1999 (disponible sur
www.du9.org. le 10 septembre 2004).

5 Voir Jade. « Lélectron belge ». loc. cir.
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Néanmoins. le groupe «revendiqu[e] |"appetlation bande dessinéc. méme s71l v a unc ambition de

création et d expénimentation artistique chez Frémok autre que dans la production classique.” »

Dans le domaine de ['¢dition indépendante, on peut constater un certain « nomadisme» ¢dito-
rial chez les auteurs. Les artistes vovagent d'un éditeur a l'autre, cherchant la structure qui sera
la mieux adaptéc a I'ceuvre en projet. Le processus sc positionne a Finverse de celut que Fon
retrouve au scin de la plupart des grandes maisons d'¢dition ou les autcurs sédentaires s'inscri-
vent largement en fonction de collections aux régles préctablics. Quant a cllcs, les associations
indépendantes n'imposent aucunc norme. Elles préconisent la libert¢ plutdt que la rigidité d'un
cadre install¢. Autcur et éditeur se consultent. réficchissent ct se concertent afin d'¢tablir la
meilleure facon de créer et d¢diter le livre. Lavancée du travail des auteurs ne concerne que
tres peu L'editeur. Son role concerne davantage I'échange que la contrainte et la fimitation. Ce-
lul qui propose un projet particulicr peut choisir atclier qui lur convient — ou plutdt qui puisse
convenir a l'ceuvre a produire. Cest pour cctte raison que des auteurs peuvent sengager dans
plus d'unc structure indépendante a la fois. A I'occasion. les responsables de ces associations
font également de la prospection pour profiter du savoir des autcurs d’expéricnce (comme nous
I"avons mentionn¢ plus tot). Par exemple. ¢cn 1998, Eréon accueille Stefano Ricel dans son ate-
lier Chaque expérience ¢tant tout a fait unique, lcs responsables de Fréon ont une rejation toute
speciale avec Riccl. La majorité des échanges s'effectuent a distance. Autonome. l'auteur italien
travaille avec ses propres collaborateurs graphistes de son atehier. en Italie, et, de la, fait parve-
nir par section son ceuvre a l'éditeur. C'est de cette facon qua vu lc jour Anila. Il v a donc des
auteurs qui viennent par intéréts partagés. parce quils se rcconnaissent dans le travail cffectud
chez Fréon: et dautres qui sont sollicités pour leurs tendances avant-gardistes ct innovatrices.
Actucllement 'essenticl de la production des ¢ditions Fréon peut sc¢ regrouper autour de quatre
poles majeurs: la revue Frigobox, la collection Quadrupcde. la collection Amphigour et la
collection Récits de villes (/rigobox série 11)™. Frigobox est unc revue relativement singuliere
dans le domaine de la bande dessinée. En plus de présenter dcs récits sous unc forme équiva-
lente a unc nouvelle ou un chapitre détache, clle contient également des textes de réflexion et des

essais des auteurs-dessinateurs (notamment Thierry Van Hasselt et Olivier Deprez) mais encore

=" Alain Lorfevre (Entretien de). « Eréon ou Iautre front de la B ». in La libre Belgique. 22 jnuvier 2003 p. 3,

"8 . . . .
= On trowvera, en appendice la liste complete des ceun res parues dans chacunce des collections.
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d'universitaires tel que Jan Bactens. En ce sens, /7rigobox représente pour les éditions Fréon un
laboratoire. véritable terreau duquel émergent de multiples découvertes. Avec Ics années, de
plus en plus d'autcurs sont découverts par Frigobox (Dominique Goblct, Jean-Christophe Long,
etc.). Mais la formule possede aussi ses limites: a 'intérieur d'une publication bimestriclle
(ou méme parfois annuelle), I'essenticl de certaines ccuvres, feur force intrinséque. peut factle-
ment se voir désamorcé. Cest pourquoi plusicurs autcurs (Martin Tom Dicck. Stefano Ricer).
initalement prévus pour la revue Frigobox mais dont le récit n'était pas congu pour la parution
en chapitres, ont finalement ¢ét¢ encouragés a proposer directement un livie complet pour la

collection Amphigouri,

La collection Quadrupede regroupe des livres d'images a travers lesquelles, aux dires des
auteurs, s'installe une certaine narrativit¢. St I'on part du principe qu'«un livre muct compre-
nant une image par page peut étre pergu comme unc bande dessinée®». il v anarrativité . « Dcs
le moment ou unc succession dimages existe. elle raconte quelque chose.™» La collection
qui ne contient actuellement que cing titres (De la chose® 1997 Dépét noir 01, 1999 Dépor
noir 02. 2002 . Dépét noir 04, 2003 - Vorrex. 2006) ct la formule n'a pas beaucoup évolu¢ de-

puis sa création en 1997,

Pour sa part, la collection Récits de ville découle de quatre atcliers organisés par 1'éditeur,
soit en octobre 1999, puis, successivement, en mars. juin ct septembre 2000. Dans lc cadre
du projet « Frigobox Echangeur Narratif». plusicurs autcurs se sont rassemblés dans lc but de
produire des narrations urbaines dont la ville de Bruxelics cst le théme d'envol. Pour l'exer-
cice. Fréon a notamment accueill Dominique Goblet (Souvenir d un journée parfaite. 2001).
Frédéric Coché (Hortus Sanitatis, 2001) et Eric Lambé (Ophélie et le directeur des ressources
humaines. 2000). Cing albums sont donc issus dc ces ateliers . les trois ceuvres des auteurs

mentionnés ainsi que deux collectifs®

* Thierry Bellefroid. Les éditenrs de bande dessinée. coll. « Profession ». Belgique. Niffle. 2003, p. 73.
30,
S Ibid.

3« Par exemple. le livre d'Afex Barbier. De la chose. ¢'esl aussi presque de la narration. parce que la sue-
cession de ces images. le texte qui est nus, il 'y a pas de narration dans chaque image. mais objet en fwi-méme ¢a
devient quelque chose de narratif.» Jade. « L'électron belge». loc. cir.

" Voir Fappendice pour le nom des auteurs et le titre des récits contenus dans les albums collectifs.



Finalement. la collection Amphigouri peut étre considérée comme la collection manifeste. vé-
ritable signature de la maison Fréon. A elle scule, elle témoigne des revendications artistiques
et des enjeux a Forigine de la création de Fréon. La perte en lisibilit¢ au profit du gain en émo-
tion cst propre a l'amphigourt. Du point de vue formel. la seule constante matériclle dans la
collection Amphigourr est son format identique, a l'exception d’infimes variations dans les
dimensions (selon le travail de 'imprimeur) et du changement d'orientation (portrait/paysage).
Pour ['¢quipe de Fréon. en dehors de cette contrainte, aucunc constante ne devrait subsister.
A chaque livre, les sélections sont a refaire. Ainsi le choix du papicr varie d'unc production a
I"autre pour €tre en parfaite adéquation avec le projct cn cours quitte a changer d imprimeur
pour s"assurer qu il est celur qui rendra le plus fidclement l'esprit du récit au livre-objet. Au-
dela de ces vanations matérielles, par ces vanations mémes. s¢ manifeste la visée cssenticlle
de la collection: la quéte d'une production balisée par la singularité, la rigueur et la force. la
volont¢ d'inscrire le récit dans un dispositif poétique davantage que dans un moulc tradition-
nel. Cette exploration du médium et de ses ressources expressives. on le verra ultérieurcment,

maintiendra ccpendant toujours le travail de I'image en premicr plan.

Mais. 1l serait trompeur de réduire activité du groupe Fréon a son réle éditorial. La recherche
picturale et csthétique a mené ses créateurs a produire des ¢vénements pluridisciplinaires qui
allient la bande dessinée a des arts connexes. La démarche poétique a entrainé certains auteurs
aexploiter des domaines tels que la danse, la pocsie. la littérature, la peinture. etc., sans compter
les disciplines expressives dans lesquelles prennent naissance leurs projets d albums (gravure.
monotype. cte). A titre d'exemple. Thierry Van Hasselt ¢t Vincent Fortemps ceuvrent dans le

domaine chorégraphique. Parmi les projets chorégraphiques de Thierry Van Hasselt. il v a

Bruialis (2002). né d’une collaboration entre I¢ dessinateur et Karine Pontics. chorégraphe et

danseuse. Bruialis exploite la confrontation cntre la matiére ct le corps®,

Pour sa part. Fortemps a travaillé entre autres sur un projet de Frangois Verret*, chorégra-

phe. qui a nvité plusieurs artistes de milieux différents (danseurs. acrobates. musiciens

* Voir chap. IV pour plus de détails sur [ projet.

X . , L, . . - e i
" Vincent Fortemps a également participé au documentaire Kazpar Concert de Verret en réalisant quelques
dessins qui sont mélés aux prises de vue des danseurs en activité,
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ct plasticiens) a Iélaboration d'une adaptation du roman de Robert Musil. L'Homme sans
qualités. en spectacle vivant. Partant de ce projet singuher. Fortemps a créé un album publié
chez Frémok (Chantier Musil (coulisse), 2003). Puis. Fortemps rencontrc Chistian Dubet.
¢elairagiste. Tous deux mettent sur pied un systeme qu'ils appellent «cinémécanique ». outil
qui permet au dessinateur de mettre ses récits en mouvement, sur scéne. Lactivité des autcurs
déborde donc de 'album pour exploiter les imites de la bande dessinée. la danse et les limites

de la narration. la peinture ct les limites de la représentation.

De plus, ce débordement touche le domaine de la narration par la création de la «boite nar-
rative », tnstallation physique que l'on a pu voir lors de plusicurs expositions (notamment a
Angouléme). Les auteurs ont congu deux boites (espace A et espace B) qui peuvent €tre
démontées et remontées aisément. Chacun des cspaces doit étre vu comme un support a la
narration, o chaque auteur est libre d'investir 'espace avec sa narration. Le projct ¢st com-
parablc a I'¢laboration d'une revue dans I'cspacce plutot que sur papier. Ces installations sont

visitées lors d'expositions d'ccuvres partielles ou completes de chez Fréon.

|.4 Un accuell toujours fragile

Avant la fusion. Fréon publie cnviron de quatre a cing livres par an et les tirages sont limitcs.
Les ouvrages cn couleurs représentent les plus gros tirages. En movenne, un livre est tiré¢ a
2000 exemplaires. De 1994 a 1999, la premicre séric /7rigobox. qui propose des réeits fragmen-
tés, sert en quelque sorte de balise pour ¢valuer le potenticl d unc ccuvre a venir et déterminer
le tirage de ['album. Pour les premiéres parutions, le nombre est moindre™ Pour certains livres
dont le succes est plus sir. les tirages sont de 3000. Ce fut le cas, entre autres, de Che qui touche
un sujet de la scéne politique toujours trés fort mais, ¢galement. celur des livres de Stefano

Ricei et Alex Barbier dont la renommée internationale était déja établic.

T Vincent Fortem ps a également participé au documentaire Kazparr Concert de Verret en réalisant quelques
dessins qut sont mélés aux prises de vue des danseurs en activité.

> Pour Les Nébulaires. le tivage était de 700 pour Poriraits crachds. il éaitde 1200 pour ¢ imes et pout Saliut
Delenze. 1) ¢tait de 1500,
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Neéanmoins, la réception du public n'est pas toujours fidéle aux attentes de ['éditeur. En 1993,
la premicre ceuvre publiée dans la collection « Amphigouri», Les Nébulaires de Denis Deprez,
na pas le succes escompté. Le public reste plutét froid face a cette publication cnticrement
congue en noir et blanc et au cotit relativement ¢élevé. Fréon sc confronte la au dilemme clas-
sique: un tirage plus important aurait ¢t¢ plus risqué. mais aurait permis un prix de vente
au détail plus accessible. Depuis la fusion avec le groupe Amok. le nombre de publications
a augmenté (11 titres en 2003). les autcurs sc font plus nombreux ct la structurc s'avere plus
solide quauparavant*®. La récente association entre Fréon ct Amok devrait permettre d autres
apports positifs. notamment en ce¢ qui concernc la publicité. Bénéficiant dorénavant de bu-
reaux a Paris (en plus de ceux de Bruxclles), il cst plus facile de rejoindre la presse francaise
qui jouc, la aussi, un réle important dans la publicit¢ des ccuvres nouvelles, surtout lorsqu'elles
sinscrivent en rupture avec les ccuvres classiques. Désormais, les ccuvres amphigouriques

seront plus visibles.

Dec plus, depuis trois ou quatre ans. on peut constater que les commergants offrent aux bandes
dessinées d auteur une meilleure visibilit¢. Les ravons consacrés aux labels « indépendants » sont
davantage présents dans la plupart des librairies belges et francaises. On doit en partie cet essor
aux nombreux festivals qui font connaitre au public une gamme impressionnante de nouveaux
auteurs. St les nouveaux groupes associatifs sont qualifi¢s de «petits éditeurs», U'intérét du pu-
blic pour les ceuvres quils congoivent et publient n'est pas pass¢ napergu chez Ies gros éditeurs.
En fait. ces derniers entrevoient une certaine menace venant des maisons indépendantes. Pour
sappuver sur cct €lan tout en freinant l'ascension des structures montantes, les géants du marché
sollicitent chez les petits éditeurs les auteurs qui ont le plus de sucees aupres du public afin de
s¢duire le lectorat. Ils reprennent des petits éditcurs les ¢léments les plus originaux ct les plus
accrocheurs® . Quand les grands éditeurs endossent une ccuvre issuc de I'¢dition indépendante.
ils la formatent (nombre de pages. structure du récit, usage de la couleur. etc.). Lexemple e plus
célebre est I'invasion des fondateurs de 'Association Trondheim, David B. Blain, Sfar. Guibert.
chez Dargaud. Dupuis et consorts. Selon plusieurs éditeurs indépendants, I'intention est claire:

rien a voir avec la passion et la créativité. le produit doit €tre rentable

36 , . . . . . .
" Les données qui concernent le volume des ventes ne sont toutelois pas disponibles & ce jour.

“ Voir Martin. «Lirrésistible ascension de 1'édition indépendante». loc. cit.
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[...]. car les grands €diteurs sont ¢n train de tuer la bande dessinée dite «indépendante ».
Ils la pillent. Ce qui était un petit territoire autonome cst en train de se faire bouffer par
les grands éditeurs. Ils se contentent de signer les autcurs Ies plus rentables. Mais ils oc-
cupent a leur tour les espaces jusqu'ici dévolus a la micro-édition. Ils ne sont 1a que pour
exploiter Pas pour explorer *

Dans un article paru dans La libre Belgique cn janvier 2003. Alain Lorfevre soutient. de fait.
que «Des éditeurs traditionnels publient désormais des indépendants ou assimilés, méme si
cest parfois un alibi culturel. Ils ont ¢t¢ obligés de se positionner parce que la presse ne parlait

plus que de ces BD-1a.?»

En ce qui concerne la perception de la bande dessinée d auteur par la critique. la récception est
variable. Certains chroniqueurs se montrent peu réceptifs. notant. entre autres, quc nombre
des ceuvres produites sous les labels indépendants ne présentent gucre d histoire. que l'expres-
sion formelle n'est pas des plus accessibles. cte. [Is dénoncent ¢galement 'inconfort généralisé

qui pourrait en résulter pour le lecteur™.

Mais P'intérét de cc mouvement général ct des publications de Fré¢on notamment na pas
¢chappé a I'ensemble de lappareil critique. D autres chroniqueurs. critiques ct analvstes du
domaine soulignent les innovations ct cxpérimentations dans Ic domaine. Ils sc montrent
réceptifs au changement et voient dans cette exploration des ressources du médium un in-
contournablc renouvellement du genre. C'est bien I'idée que sc fait Frangois Schuiten” de fa
bande dessinée dauteur. 1l accueille officiellement Frémok. en 2003, au festival d’Angouléme

ou les auteurs associc¢s sont pergus comme des «défricheurs™» dans le domaine. De son coté.

s o )

> Bellefroid. op. cit.. p. 68.

36 S “e . - .

W Lorfevre. « Préon ou l'autre front de la 3D ». loc. cit.

AP . . . . . o N

'Cette altitude « [rileuse » n’est pas sans alimenter la réticence réguliérement manifestée par les membres du groupe

Fréon al'¢gard des médias qui croient trop souvent détenir « la pensée dominante » ¢l entretiennent une fernmeture face a toute
nouveauté.

A Frangots Schuiten est dessinateur de bandes dessinées. scénographe. cancepteur araphique ¢t ¢st considéré a
Juste titre comme Fun des plus grands artistes eraphiques contemporains. Primé a Angouléme en 2002. 11 tut président
d"honneur du éme festival. 'année suivante.

2L orfevre. « Fréon ou Lautre [ront de la BD». foc. cif.



Benoit Peeters® se dit persuadé que les nouvelles avenues empruntées par les créateurs de

BD vont aider a ce que «la bande dessinée sorte de son alarmante pétrification™ »

Cc passage vers une nouvelle modernité, Pecters I'associc a une ambition narrative qui
permet d'offrir aux lecteurs de véritables récits d une ampleur comparable a un roman
ou a un film et a un renouvellement du dessin [.. |

Les pages qui précédent laissent clairement entrevoir un parcours difficile dans le mondc de
I'¢dition indépendante. Le projet éditorial ambiticux de Fréon, sa structurc de production sin-
guliere et les ceuvres exigeantes qui en sont issues constituent autant d'incitatifs a poursuivre

I'analyse de ce secteur de la production en bandes dessinées.

A3 - . P . , . . . .. . ..
En plus d'étre un des spéeialistes d Hergé. Benoit Peeters trav aille a la création de documentaires (supervision et
réalisation). Tl est également concepteur dexpositions. scénariste. romancier. essaviste. cinéaste ¢t responsable d'¢dition.

“Martin. «Lirrésistible ascension de I'édition indépendantes. loc. ¢it.. p. 24,

Y ibid



CHAPITRE 1

LES PARAMETRES DE LANALYSE

2.1 La démarche

Lanalyse d ceuvres sélectionnées issues de la maison d'édition Fréon nous semble étre la démar-
che la plus approprice afin d'atteindre notre objcctif: cibler les caractéristiques qui font la singu-

larit¢ et 'unicite de la collection Amphigouri. projet éditorial de I'éditeur indépendant Fréon

2.2 Le corpus

Nous avons essavé d'identifier les critéres. quantitatifs et qualitatifs, qui nous assurcraicnt d un
corpus d'ceuvres représentatif au mieux de I'cnsemble de la collection Amphigourt. Quanti-
tativement. d’abord. trois ouvrages d une collection qui en compte une quinzaine au moment
ou commence la rédaction de ce mémoirc constituent un échantillon séricux (soit 20 %). De
plus. nous avons sélectionné une ccuvre tirée de la collection Récits de ville, du méme éditeur
Nous voulons démontrer par analysc de cctte ccuvre hors collection quc Ics idéologies vehi-
culées par la collection Amphigouri s'étendent sur I'ensemble dc la production ¢ditoriale. Par

atlleurs, dans la détermination des titres. nous avons voulu attester a) de la variétc des auteurs,
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b) de la multiplicité des techniques dexpresston utilisées, ¢) des divers stvles plastiques. mais

ausst d) de I'évolution possible des enjcux et visées de la collection depuis sa fondation'

Suivant ces critéres. nous avons sélectionné l'ccuvre de Stefano Ricei et Gabriella Giandelli,
Aniita. sixiéme ceuvre de la collection, publi¢e en 1998, Cet album a ¢t tiré a 3000 exem-
plaires (le tirage moven ¢tant 2000) et n'a jamais fait I'objet d unc réédition. Anita convie le
lecteur. par le biais d’un journal personnel, a une rencontre intime avee unc serveuse de café
et photographe improvisée. Les illustrations de Ricel sont créées majoritairement par l'ap-
plication de pastel gras. Les couleurs vives font naitre la réverie du personnage qui évoque

quelques souvenirs.

La seconde ceuvre choisic est Gloria Lopez (1999) de Thicrry Van Hasselt. Huitieme publica-
tion de la collection, Gloria Lopez est le résultat d'unc recherche sur la narration qui a dur¢
pres de dix ans. Lecuvre a fait Uobjet d'unc prépublication particlle dans la revuc Frigobox
avant d étre modifiée en vue de sa publication en volume. Inccrtains du succes de cette ccuvre
innovatrice par plus d’un aspect. les éditeurs ont opté pour un tirage moven. Pour la premicre
fois en bande dessinéc, la technique du monotype fut utihisée. Limpression en quadrichromie
permet a la dvnamique du noir et du blanc de déplover toutes les nuances nécessaires au récit
angoiss¢ de la vie et du meurtre de Gloria Lopez (dont les circonstances demcurent nébu-
leuses). A travers la diégése. cest bien le langage méme de la bande dessinée qui est ciblé par

I"auteur. Dans la sphere discursive. il v a donc dérivation vers un discours réflexif.

La troisicme ccuvre mncluse dans notre corpus cst Souvenir d wne jouwrnée parfaite de Dominique

Goblet. En plus davoir collabor¢ a la premicre série Frigobox parue chez Fréon. l'auteure a

' La collection Amphigouri (avec 20 titres sur les 48 associés direclement a la production de [réon. sans
compter les titres qui relévent de la division d'/Amok) ) constitue le [er de lance de la jeune maison d'édition. Aux dires
mémes des responsables éditoriaux. cette collection représente a elle scule 'essence du projet qui a conduwit & la mise
sur pied de cette structure éditoriale (Voir 'appendice pour la lisle compléte des titres). Dautre part. Fouvrage de
Domimque Goblet. Souvenirs d'une journée parfaile. s'il n'est pas officicttement inscrit dans la collection Amphigouri.
en possede toutes les caractéristiques. Les circonstances ponetuelles de sa création a conduit son msertion au sein des
Récits de ville. mais. la encore. les responsables éditonauy précisent qu'il aurail pusinsérer parfaitement aux cdtés des
autres récits amphigouriques. Pour ces raisons. nous pensons pouveir a partir de ces quatre volumes développer une
réflexion sur la collection Amphigouri lout comme nous crovons ¢tre en mesure, & partic de cette méme collection. de
rendre comple de ['essence du projet qui anime les éditions Fréon.
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participé a un atelier organisé par le groupe cn septembre 2000. Le projet intitulé « Frigobox
Echangeur Narratif», regroupa divers auteurs dans un atclier international de bandes dessinées.
Les récits produits dans cet atelier devaient avoir pour théme d'envol la ville de Bruxelles. Clest
dans cc contexte que nait sous la main de Goblet le réeit Souvenir d une journée parfaite
publi¢ en 2001, Les ceuvres créces dans le cadre de cette activité forment désormais la séric
Frigobox 1. Souvenir d une journée parfaite s'inscrit comme le cinquieme album de la séric

Récits de ville.

Publi¢e récemment sous le nouveau «label» Frémok. I'acuvre d Olivier Deprez, Le Chdtec,
constitue la guatricme ceuvre de notre corpus. Ce projet a débuté aw méme moment que cclui
de Denis Deprez pour ne s'achever que huit annéces apres la sortic des Nébulaires. Entierement
réalis¢ a partir de gravures sur bois et imprimé c¢n noir ¢t blanc, 'album d"Olivier Deprez est
une adaptation librc du Chdreaun de Franz Kafka. Lerrance et I'égarement du regard a travers
les cases hachurées par 'acharnement des ciscaux a bois traduisent ['atmosphére mise cn place

par Kafka. A la recherche de K. le lecteur ségare.

2.3 Nwveaux. catégorics ct dimensions d analyvse

Afin de mener a bicn cette entreprise ot d'arriver, a son terme. a identifier les ¢léments récur-
rents et les dissemblances de chacune des ceuvres, nous avons tenté d ¢laborer une grille d'ana-
Ivse qui puisse nous permettre d’appré¢hender les marques de singularité ou d”homogénéite
de ccs ccuvres a différents niveaux. Elle sattachera donc ausst bien a la maticre picturale que
scripturale. mais aussi a son organisation sur l'espace de la planche. lcs modalités narratives

ct les thématiques convoquees.

Atinsi les observations concernant les paramétres de la création et les effets quils sont suscep-
tibles d'engendrer scront ordonnés suivant quatre champs: |- la matérialité dc 'expression .
2- la rhétorigue modale: 3- les stratégies narratives: 4- les thémes et motifs cn jeu. De cette
facon. nous cspérons pouvoir rendre compte des différents choix qui auront présidé a la créa-
tion de ces ceuvres que nous pourrions. dc maniere quclque peu caricaturale. désigner comme

les choix de I auteur (4). ccux du narrateur (3), ceux de lartiste (2) et enfin de lartisan (1).
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Il sagit. on le devine. de repérer non seulement ce qui, dans ces ceuvres. reléve d'un projet
narratif singuhier (niveaux 3 et 4) mais encore la facon dont celui-ci a ét¢ articulé aux réalités

d’un médium particulier (niveaux | ¢t 2).

2.3.1 Expression ct matérialité

Le premier niveau dobservation concerncra la présentation matériclle de I'ccuvre cn tant
quobjet fini et la nature de son travail graphique. Pour ce qui est de la présentation matérielle.
nous entendons observer le format, la couverture. la qualité du papicr et de I'impression : tout
ce qui se rattache a l'objet contenant le récit. En fait, tout ce qur entre ¢n jeu lors du premier

contact entre les lecteurs et 'objet, avant méme l'amorce de la lecture, scra souleve.

Le format et la présentation de I'album «classique » (I'album traditionnel belge) en bande des-
sinée est environ de 23 cm de largeur par 32 em de hauteur=. Lalbum classique est ¢galement
doté d'une couverture rigide. Or. depuis quelques années, la bande dessinée, ct surtout celle
1issuc de maisons d'édition indépendantes., transgresse allégrement ces standards. Elle sc per-
met désormais de renier toute forme unique : le format et la couverture s'adaptent a tous les
tvpes de projets, aussi inusités soient-ils. En relevant les composantes matérielles. nous visons
a déterminer I'incidence éventuelle de la forme maténelle endossée par chacun des récits du
corpus sur la narration contenue dans scs pages. Nous tenterons de découvrir les motivations
qui ont entrain¢ le créateur a choisir une forme plutdt qu'une autre et a définir dans quelle

mesure cc choix s'inscrit en adéquation avec le projet narratif

Toujours sur le plan graphique, le choix de la technique expressive semble déterminant dans
les productions issues des éditions Fréon. La variété ct la singularité des techniques mises ¢n
ceuvre ne peut que nous pousser a cerncr la nature et leurs impacts. L'observation des procé-
dés techniques utilisés cst essentielle puisqu'ils ont une réelle influence sur la transmission du

réeit. Les différentes techniques modifient et adaptent le langage pictural selon 'orientation du

¥

Ce format peuf varier [¢gérement de quelques centiméties selon I'éditeur et l'imprimeuy.
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réeit. Elles ont la capacité d'accentuer ou d'atténuer certains éléments contenus dans la fiction

parce qu elles possedent des qualités expressives intrinseques.

Le stvle graphique est le dernier ¢lément des composantes matcriclles qui scra obscrveé. Nous
regarderons du coté des influences graphiques quaurait pu subir lartiste et nous étudierons
['usage du trait et de la tache en abordant l¢s notions de mouvement, de fluidité ¢t de cristalli-
sation dans le traitement du dessin. Par la forme qu'il donne a ['image ¢t parce qu'il est portcur
de l'identit¢ du créateur. le style a un role important dans la «relation médiate’» qui s'établit
entre l'objet (prolongement de 1auteur) et le lecteur. Le style graphique sert a la représentation

La maniére dutiliser la ligne, de traiter les formes. détermine la fagon dont sont représentées
les choses. De plus, le style trahit I'identit¢ de l'artiste. En exhibant le geste. 1l devient réflexif.
Il est ansi doublement actif: il transmet le récit de la meillcure fagon possible, le traitement
pouvant différer selon le type de réeit. mais 1l transmet ¢galement unc part de 1'identité de
I"auteur Il est donc, selon I'expression de Roland Barthes®. a la fois la voix du récit. le ton. et le
«grain de la voix»® Le styvle est expressif. au méme titre que 'emplor de la couleur ct les ma-
tériaux utilisés. Selon Fresnault-Deruclle, dans son ouvrage Récits et Discours par la Bande
(1977), l'expression graphique est «racontante»®. C'est pourquoi nous crovons important de
relever les particularités de chacun des styles graphiques des quatre ccuvres. Cette portion de
I'analvse nous sera utile pour établir ultérieurement des liens entre I'identité graphique du créa-
teur et le projet auquel elle est associée. Pour accomplir cette tache. nous aurons principalement

recours aux travaux de Roland Barthes et de Philippe Marion.

* Phalippe Mavion. Traces en cases. Travail graphique. figuration narrative et participation di lecteur.
Université catholique de Louvain. Louvain-la-Neuve. Academia. n® 204, 1993 p. 8.

* Voir Roland Barthes. « Le grain de la voix». in £ obvie et ['obius  Essais critique 1. coll. « Points ». Parts.
Seuil. 1982, p. 236-2443.

“Cette derniére composante est constante, Le grain de lavoix est une identité v ocale donl oune peut se dissocier.
Oun peut changer sa voix. son ton. mais le grain reste toujours le méme chez un individu.

*Voir Pierre Fresnault-Deruelle. Récits et Discours par la Bande. coll. « Essais». Paris. [lachette. 1977,
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2.3.2 Larhétorique modale

Apres avoir observé les composantes de I'expression ¢t sa matérialit¢. nous analvscrons dans
chacune des ceuvres du corpus les procédés et les techniques qui servent a I'expression dans
['utilisation des ressources du médium de la bande dessinée. Divers travaux ancicns et récents
ont permis d'identifier de maniere de plus en plus préeise le dispositif expressif propre a labande
dessinée. A la suite des travaux de Picrre Fresnault-Deruclle (Récits ef Discours par la Bande.
1977). Benoit Peeters (Case. planche. récit : Lire la bande dessinée. 1998) ou Jan Bactens (Pour
une lecture moderne de la bande dessinée. 1993) pour ne citer que ceux-la. louvrage de Thierry
Groensteen (Le systéme de la bancle dessinée, 1999) est considéré par beaucoup comme une
heureuse svnthese tout a la fois récapitulative et mnovatrice par bicn des aspects. C'est cn nous
basant notamment sur les éléments de ce quil nomme le svstéme spatio-topique (la mise ¢n
relation des espaces occupés par les vignettes) et les liaisons arthrologiques (la mise ¢n relation
des contenus, les rapports entre les vignettes) que nous nous attachcrons a relever les indices du

mode d'investissement particulicr de ce médium par lcs auteurs des ouvrages retenus.

1l nous faudra donc nous pencher sur le nombre ct la taille des vignettes, le phylactere et ap-
pendice, I'utilisation des marges, des goutticres, du cadre et de | 'hvpercadre, I'interaction entre
les différentes unités narratives (juxtaposition. incrustation. superposition) mais ¢galement le
découpage. la composition tabulaire ou panoptique (renvoi. orientation du regard, sens de la

lecture. jeux de symétrie).

La case peut tre vue comme étant le champ dactivité de la vignette. Pour comprendre le role
de la vignette, 1t convient d'obscrver comment celle-ci s'inserit dans U'ecuvre. C'est pourquoi
nous releverons son nombre, son format ct le role quassumec son pourtour. le cadre. Thierry
Grocensteen répertorie six fonctions du cadre: fonction de cloture. fonction s¢paratrice. fonce-

tion rythmique. fonction structurante. fonction expressive ct fonction lecturale.

La spatio-topie comprend a la fois les concepts d'espace et de lieu, tout cu conservant leur distinction Ille
[ I I
esten quelgue sorte la géométrie de la bande dessinée.
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La toute premicre de ces fonction, la fonction de cldture, consiste strictement a fermer la vi-
gnette. Par sa fonction séparatrice, le cadre 1sole le champ du hors-champ et sépare la vignette
des autres vignettes®. La troisieme fonction du cadre concerne Ic nombre et Ic format des ca-
scs. En déterminant la dimension de la vignette. l¢ cadre scande le récit. 11 peut done suspen-
dre ou poursuivre le rythme. St un format particulier vient rompre la continuité. la pulsation
¢tablie, il peut créer un déséquilibre. un moment fort, afin de favoriser la transmission d’unc
sensation. La quatriémc fonction est structurante. Le cadre, par sa forme qui est généralement
régulicre (rectangulaire ou carrée), facilite lalignement et. ainsi, le balayage du regard de
gauche a droite. La cinquieme fonction cst celle qui fournit au lectcur le mode d emploi de la
vignette. Le cadre indique au lecteur de quclic fagon la vignette doit étre lue. Par exemple, un
cadre ondulé pourrait contenir une réflexion ou un souvenir. Sil est strict. le cadre accentue
l'effet de réel. La sixieme et dernicre fonction du cadre est la fonction lecturale. Le cadre
fait savoir au lecteur quil v a un contenu a déchiffrer qui se trouve a cet endroit. Groensteen

avance a ce sujct:

Toute portion d'image isoléc par un cadre accede. par le fait méme. au statut d'¢noncg
a part enticre. Dédier un cadre a un motif ¢quivaut a attestcr quc cc motif constituc un
apport spécifique, st mince soit-1l. au récit dont il participe ?

Aussl, des séparations qui n‘auraient pas lieu d'étre. a premiére vue, ont pour fonction de ra-

lentir la lecture. de pousser le lecteur a sTattarder au contenu,

Les six fonctions décrites sappliquent dailleurs a [analysce de I'éventuel hvpercadre' dans
chacunc des quatre bandes dessinées au corpus. afin de définir le rdle qu'il détient dans
I'ceuvre. Nous reléverons également le nombre de cases et leur format afin de noter tous les
¢léments qui pourraient contribuer a la singularit¢ du projet. Nous voulons savoir comment

cette unité a part entiere quiest la case participe a l'originalit¢ de l'ceuvre.

¥ | ensemble des vianclies qui enlourent une \ignette précise est appelé « péri-champ» par Benoil Peelers.
Vour Benoit Peeters. Case. planche, récit Lire la bunde dessinée. Belgique. Casterman. 1998,

% Thierry Groensteen. Systéme de la bande dessinée. coll. « Formes sémiatiques». Paris, Presses Universitaires
de France. 1999. p. 67.

U Dans le cas de Phy pereadre. il n'y a toutetors pas de hors-champ (concernant la premiére fonction déerite).
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La planche a, au méme titre que la case, son importance en tant qu'unité autonome. Chacune
d'elle affichc un dispositif d énonciation qui lui est propre. Nous consacrerons donc une por-

tion de notre mémorre a I'¢tude de la planche, des marges ct de la double planche.

Benoit Peeters propose quatre conceptions de la planche! Dabord. la planche peut étre
conventionnelle ou «réguliere » (si nous reprenons le terme de Thierry Groensteen)' = Ce type
dc mise en page consiste a aligner des cases d'un format constant. La scconde conception est
de l'ordre de 'esthétisme. Dans la planche décorative. la plasticité prime sur l'efficacité. Vient
ensuite la planche rhétorique. La mise ¢n page de cette planche est reliée a l'action. Tous les
¢léments sont mis en place en fonction de I'événcementiel. La derni¢re conception de Ja planche
est productrice de sens. Pecters entend par la que ¢est 'organisation de la planche qui semble
dicter l'action et non l'inverse. Bien entendu, plus d'une conception peut étre attribuce a une
méme planche. Nous comptons ainsi observer s'i! v a licu dattribuer a la mise en page des
bandes dessinées du corpus des qualités conventionnelles, décoratives, rhétoriques ou produc-

trices. lesquelles peuvent €tre issues d une performance. A ce sujet, Groensteen ajoute

La transformation de la mise en page ¢n performance ostentoire (au licu d'un dispositif
apparemment neutre, ¢t done tendant a la transparence) détourne au profit de parame-
tres formels unc partic de l'attention qui, autrement, aurait ¢té enticrement dévolue au
contenu narratif | ] "

Thierry Groensteen rappelle également quil v a. entre la planche de gauche et celle de droite, une
«solidarité naturelle"». Il v a ainsi unc nouvelle unité qui cst envisagée - la double planche.
Alors. on peut factlement s'imaginer que les planches puissent Etre créées en écho. Puisque les
deux planches s'offrent en méme temps au regard du lecteur. auteur peut joucr sur cette soli-

darité cn faisant naitre des effets dans lalignement des bandes et la coprésence des planches.

" Les conceptions déeriles par Peelers expriment la tension permanente cntre le désir de raconter ¢t celui de mon-
trer. Le mode d utilisation de la planche cst défini selon la nature du rapport réeit tableau (aufonomie ou dépendance) et
tient compte du composant en dominance (le récil ou le tablean). Aussi. dans une oeus re. les planches n'ont pas toutes le
méme mode d utilisation. Vour Peeters. op. ¢il.

12 Voir Groensteen. op. cil.
B rbid. p. 73
1hid.. p. 4
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Cela peut influencer ou modifier le sens de la lecturc. Nous aborderons ce tvpe de modification
et les cffets générés par la création en €cho lorsqu’il sera question de la dynamique de I'iconi-

que ou du graphique.

Nous ne pourrons ¢videmment pas traiter de fa planche et de la double planche sans aborder la
présence des marges. Toujours d'apres Thicrry Groensteen, la bande dessinée installe «unc res-
piration suscitée par son dispositif d'énonciation discret. ¢tagé ct tabulaie."» Ainsi. fait-1l unc
analogie entre la musique et la bande dessince. entre les différents temps de silence musicaux ct
les diverses coupures imposces par les marges en bande dessinée. Nous regarderons avee atten-

tion s'il est possible d appliquer une telle comparaison dans les bandces dessinées du corpus.

Le dernier élément formel qui sera étudié concernant la rhétorique modale cst le phylactere.
plus communément nommeé «labulle » ou «le ballon » Nous considércrons aussi bien celui dans
la vignette que I'ensemble des phylactéres dans la planche. Nous observerons entre autres Ics
trois points sutvants - sa présencc/absence. sa forme et son emplacement. Aussi. hous verrons
quelle fonction nous pouvons lui attribuer puisque la bulle peut assumer les mémes fonctions

que le cadre, fonctions que nous avons dctaillées plus tot.

Dabord. il faut voir le phylactere comme un corps étranger dans la vignette. un corps qui se
détache de I'image. STl n'v a pas de bulle, I'énoncé scriptural est généralement situé¢ dans un
espace moins chargé¢ sur le plan sémantique. a I'intérieur de la vignette. Toutcfois, la bulle
ou I'énoncé scriptural crée toujours un cffet de dissimulation. Quelque chose est dessous et
le lecteur n'y a pas acccs. La bulle. I'énoncé ou I'appendice sont indiciaires d'unc présence.
Quelqu'un communique, méme si aucun sujet n'est représenté dans la vignette. Si la bulle re-

vét différentes formes. il est possible quil v ait plus d'une instance ¢nonciatrice.

Lemplacement de la bulle a son importance. Nous regarderons dabord si ¢ phylactere (ou
Fénonce scriptural) a été installé a mEme I'image ou si son ajout est postéricur a la création

de I'image. 1l sagit donc de déterminer s'il participe a la picturalité de la vignette. s'1l se fond

S bid.p. 73,
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dans liconique. ou sl est en situation d'extériorité ou dalternative avec l'iconique. Dans ce
dernier cas. nous observerons s'il v a présence d¢léments formels susceptibles d’accentuer ou
datténuer J€cart entre le scriptural et iconique. Puis. nous établirons le positionnement de
I'énoncé dans la case selon quatre positions possibles. toutes proposcées par Groensteen'® Les
situations sont les suivantes: |- Le phvlactere ct le cadre ne sc touchent en aucun point: 2- Le
G , . A .
phylactere touche au cadre sans quce le tracé du cadre ne soit interrompu: 3- Le phylactere
touche le cadre ct le tracé de celui-ci est interrompu . 4- Le phvlactére outrepasse le cadre et

empicte sur les autres vignettes

Et parfois. en tenant compte de toutcs les bulles de Ja planche. un véritable réscau se crée:
«Des lors. la lecture peut étre dans une certaine mesure dirigée, conduite par le réseau que tis-
senta travers la page les positions occupées par les bulles successives. » [l se crée, en quelque
sorte. un chemin auquel le lecteur est obligé. Mais cc chemin pour le regard peut ¢galement
etre tracé par les €léments qui sont a ['intéricur de la vignette ct qui servent a la représentation
(fa couleur, le trait. ete). Cest ce qui nous amenera au prochain point danalvse - la dvnamique

de l'iconique et du scriptural.

La matiére scripturale de I'ceuvre compte parmi les ¢léments susceptibles daltérer la lecture.
Nous aurons donc a nous v arréter. Nous établirons tout d"abord scs caractéristiques. puis nous
examinerons en quoi elles peuvent avoir une incidence précise sur la réeeption de 'ceuvre,
Ainsi. dans un premier temps. nous ¢tudierons la forme de la lettre. a savoir si elle cst typogra-
phic¢e ou manuscrite. Ceci étant fait. nous détcrmincrons si I'usage du scriptural forme un tissu
homogene ou hétérogene. s'il releve d'une identité graphique (ou d'une tvpographic) unique
ou plurielle. Dans un second temps. avec I'essai de Marion nous aurons les outils nécessaires a
I'identification des effets conséquents sur Factivité de lecture qu'entrainent les différents choix

de lauteur concernant le traitement des énoncés scripturaux.

Encore une fois, l'essai de Philippe Marion scra utile a notie démarche puisquil s'intéressc aux

différents emplois scripturaux en bande dessinée. Selon Marion, le manuscrit présente une

' Voir ibid.
 Ibid. p. 95.



teneur élevée en traces puisqu'il découle, tout comme I'image, du geste graphiquc imputable a
une identité spécifique. Aussi, la matiere scripturale manuscrite est-clle capable d'encourir la
prcsence métonymique du sujet responsable de la graphiation®®. Le grain de la voix graphique
est perceptible, au méme titre qu'il l'est dans I'image. [l v a un rapprochement qui s'effectuc
entre le lecteur et l'instance énonciatrice primaire. Parce que «|l|e grain cest le corps dans la
voix qui chante, dans la main qui écrit, dans le membrc qui exécute.?» Cet effet de proximite
entraine la participation du lecteur au message. Celui-ct décode les ¢léments de la didgésc.
mais aussi certains éléments rattachés a la création. Il v a aussi dans ['¢noncé scriptural ma-
nuscrit une dimension référentielle doublée dune dimension réflexive (qui informe sur l'acte
personnel et artisan). Et « La trace graphique comme l¢ signe jouent sur cc paradoxe dune
opacité/transparence, d'une absence/présence.”’» Or, dans les énoncés scripturaux typogra-
phiés. il n’v a plus cette dimension réflexive. Le grain de la voix est absent. Le scriptural est
normalis¢ par I'cmploi d'un caractére machinique. commun. La dvnamique est changée. Le
caractere tvpe installe une distanciation entre lc lecteur ¢t I'énoncé. Lemplor de capitales
qui ont tendance a refroidir les caractéres ou 'usage d unc police sans cmpattement. généri-
que. simple et conventionnelle — généralement destinée aux communications de masse — peut
accentuer cette distance. Chacunc des altérations faites sur lc caractére est susceptible de
modifier lapproche du lecteur en rompant ou solidifiant lc tissu fictionncl et faire naitre de

nouveaux effets qui pourront affecter la lisibilité de l'ccuvre.

Au niveau de la composition, lcs lignes de fuite ct les angles subjcctifs peuvent ¢galement
orienter le regard. C'est toute l'organisation interne de la vignette qui v participe. Cela nous
amene a traiter de la dvnamique de liconique. Aprés avolr relevé en debut danalvse les cle-
ments plastiques du travail graphique contenus dans la vignette, nous verrons comment 1ls
deviennent narratifs. Pour accomplir ce travail. nous obscrverons plus attentivement les angles
de traitement de I'image. Mais ce qui nous intéressera davantage ce sont les effets engendrés
par certains choix dans la composition de la vignette. Nous aurons a évaluer ensuite si ccs

choix augmentent le degré de lecturabilité.

¥ Voir Marion. op. cit.
" Barthes. op. cif.. p. 243,

* Marion. op. cit.. p. 84.



Dans Le temps d un regard: Du spectatenr aux images (1998). Frangois Jost considére deux
fagons d'évoquer I'objet par le regard : |- Partager le regard de celui qui regarde et 2- Regarder
un plan de l'objet isol¢. Lauteur soutient également que fa misc en place de deux systemes de
regards subjectifs est propre 4 la bande dessinée. 11 v aurait dabord lc regard qui a pour fonc-
tion de médiatiser la scéne et. ensuite, le regard qui a pour fonction de suggérer le regard qui
médiatise la scéne™. Entre les deux regards. il v aurait donc une rotation de 180 Le premier
tyvpe de regard serait un plan d une scene quelconque ct le deuxieme. un plan de quelquun qui
regarde la scene. Nous observerons quelle sorte de subjection du regard se retrouve dans les
ceuvres du corpus, sl v a alternance entre les deux ct de quelle maniére le lectcur cst conduit

par l'orientation du regard dans son activité de lecture.

Lorganisation interne de la vignette, voire de la planche et de la double planche. sera serutée
et détaillée afin de mettre a jour le fonctionnement singulier de certaines lignes. certains re-
gards ou angles de vue. Nous v retrouverons des effets tels Ies jeux de svmétrie. éloignement
ou rapprochement, sauts dans le tissu fictionnel. le décloisonnement de la vignette, les jeux de
présence/absence au sein de I'événement ct autres. Tout cc qui accentue ou affecte la lectu-
rabilit¢ de I'ccuvre sera soulevé. Nous cspérons ¢galement pouvolr arriver a motiver unc telle

dvnamique par la singularité du projet ¢ditorial entourant les ceuvies au corpus.

2.3.3 Les stratégies narratives

En introduction a LImage BD (Actes du colloque international de 1991). Pascal Lefebvre cite

Bruno Lecigne a propos du travail d' Edmond Baudoin en introduisant ce qui suit

[...] l'image ne parait jamais étre lc produit d'un svstéme ou d un faisceau de régles : clle
nest pas «fabriquée» ou plutdt elle n'est pas déterminée par les ¢léments de sa fabrica-
tion (stvle et forme) mas elle est chaque fois ¢mergence d'un imagmaire. trace ou saisie
d’un univers intérieur en mouvement.*-

! Voir Francois. Jost. Le temps d'un regard . Du spectateur any inages. coll. « Du cinéman. Québec, Nota Bene
Ine.. 1998,

== Pascal elébyre (&d). Limage BD. Actes du colloque international. Belgique. Open Ogen. 1991, p. 7.



Comme nous l'avons vu. par ses angles de vue subjectifs et parce qu'elle faitentrerla notion du
regard. la bandc dessinée médiatise cet univers™. Nous tenterons. dans cette portion de notre
¢tude, détablir pour chacune des quatre ceuvres les stratégics narratologiques qui entourcnt
cette médiatisation. Les travaux dans le domaine de lanarratologic sont nombreux et ont connu
un élan déterminant avee Genette et son « Discours du récit» (Jigure 111 1972). lci encorce. 1l
ne sagira pas tant de procéder a une analvse narratologique svstématique des ceuvres du cor-
pus que de repérer les marquces d'investissement particulicres qui scmblent les réunir Nous
regrouperons les observations a ce niveau autour de trois dimensions I-Le temps du récit.
2- La focalisation: 3- La formation du scns (ouverture et hermétisme). Nous verrons dc
quelle fagon la machinerie de la bande dessinée et les proc¢dds narratifs participent a la
réalisation des projets en cause. Et nous arriverons peut-&tre a définir l'intention derriere

chacun des projets.

Larchitecture narrative. la maniére dont cst traduit I'¢vénement contenu dans la diégése, re-
posc largement sur I'usage de la temporalité dans une perspective narrative. C'est pourquol
nous crovons qu'il cst pertinent de s'v attarder Ainsi, nous nous ferons un devoir de noter fes
mstallations particulicres qui mettent en placc unc temporalit¢, notamment dans son ordre
(I'ellipse. analepse et la prolepse) et son rvthme. Cette architecture est nécessaire afin d’assu-
rer un continuum intelligible. Nous observerons comment lc temps sc déploie dans les quatre
réeits a létude. Linstallation de la temporalité cst imputable au montage. cc quc Philippe
Marion. Thierrv Groenstecn et Pierre Fresnault-Deruclle nomment, respectivement. mise ¢n
chaine. misc en réseau et tullage='. Considérant que lc temps de la lecture. le temps de la nai-
ration et le temps diégétique peuvent étre trois unitcs distinctes, nous cntendons cxaminer leur
articulation pour savoir si ces trois temps coincident. s'ils s'entrecoupent ou non. Comment
l"articulation du temps oriente ou dirige lc récit ct quels sont Ies ¢léments qui agissent ¢n tant
que reperes temporels et qui permettent un dévotlement progressif? Nous comptons fournir
des réponses a ces questions & partir des obscrvations que nous ferons pour chacune des ceu-
vres. Nous scrons ainsi en mesure de situcr le ou les discours dans le récit ot donce. le narrateur

par rapport a ce qu'il narre.

“ Voir Jost. op.cit

o . .
=" Vair Marion. op. cit.
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Par ailleurs. pour évaluer un discours, il importe a priori de se tourner vers celut qui le conduit.
Nous relcverons ainsi les différentes figures du narrateur présentes dans les ouvrages retenus.
Walter Benjamin décrit le narrateur comme «cc personnage auprés de qui le lectcur aime se
réfugier comme aupres d'un frére, pour retrouver la mesure. 1'échelle des sentiments ct des
événements naturels a 'homme.*» 11 ne s’agit en rcalité que d une des postures possibles du
narrateur, celle qui nous conduit dans une aventure ou unc lecture agréable. Nous aurons donc
pour tache d'établir le profil du narrateur afin de déterminer s'il cst de tvpe conventionnel ou
st son role est en pleine mutation. Car il semble que le narrateur de chacune des ccuvres parues
sous lc label Fréon est tout autre. Le narrateur auqucl nous serons confrontée n‘assume pas un

récit « formaté=C».

Lanalvse des modalités temporelles et des figures du narratcur devrait conduire la réficxion
sur la visée qui les motive. Il sagira, pour l'essenticl d'essaver dc déterminer dans quelle
mesurc l'utilisation des ressources du code et les choix narratologiques visent a condutre un
récit de manicre univoque ou offrir un espace fictif relativement opaque dans lequel l'acte de

lecturc acquiert une dimension active inusitée ¢t incertainge.

Nous rechercherons les ¢léments qui permettent la formation de scns. Ce que nous voulons
arriver a cerner. cest 'intention de lauteur, de 'énonciateur. Parce que s’ v a une intention —~
et cest le cas parce que le lecteur est devant unc image qui n'est pas créée al¢atoirement, mais
bien par unc instance humaine dotée d'unc expérience personnelle — tout est susceptible de
générer un sens. Mais le décodage et le décrvptage peuvent parfois ¢tre des taches complexes.
Le lecteur peut avolr I'impression d'unc abscnce de sens ou d'une pluralit¢ des sens possibles.
Entre louverture et 'hermétisme. la ligne est plutét mince. A travers des ccuvres chargées de
stimulis sensoriels, nous désirons définir la nature de ce qui est véhiculé. Comme le souligne
Thierry Van Hasselt. les ceuvres que Fréon (Frémok) publient sont des «blocs d ¢motion»™ .

Ce qui est certain cest quil v a plus d'une chose qui passc par le code utilisé.

> Walter Benjamin. « Le narrateur Réflexion & propos de l'acuvre de Nicolas Leskov . indercure de France.
t. 313, n° 1067, mai-aoit 1952, p. 148.

-\( ' ¢ 1 8] i % -, N . .
- Nous empruntons le terme « formaté» 4 Thierry Van [Tassell. Source Bellefroid. Les éditenrs des bande
dessinée. p. 6477,

= Voir Thid.



2.3.4 Themes et motifs en jeu

Le projet ¢ditortal de Fréon sc préte-t-il davantage a certains sujets qua dautres”? Sans
entrer dans un relevé détaillé des thémes ct imaginaires qui trament ces diverses ccuvres.,
1l devrait étre possible d'en relever les constituants majeurs, didentificr les horizons de
I'imaginaire, les récurrences thématiques sur lesquels elles sc construisent afin de repérer
d’éventuelles parentés a ce niveau. Ainsi, nous examinerons de plus prés le theme de la
mort qui s¢ retrouve explicitement dans Gloria Lopez ¢t Souvenirs d une Journée Parfaite.
Nous en trouverons certainement. de maniére implicite, détournée, des manifestations dans
les deux autres ceuvres du corpus. Afin de définir avec justesse ce théme et de reconnaitre
jusqua son omniprésence dans le récit. nous aurons recours a l'essal de Michele Garncau
intitulé « L'image du trépas »™. Les manifestations d’autres themes tels la perte, 'absence, la
présence d¢léments organiques (cau, terre, corps. chair) ¢t bien entendu. le travail créateur

seront également soulevées.

Nous tenterons ensuite de cibler le projet global qui intégre ces thématiques: le genre dans
lequel s'inscre le récit et le type dexpérience que 'on tente de nous faire partager par I biais
des mcdiations en cause — a savolr les quatre ceuvres au corpus. Comme nous lavons expliqué
dans le premier chapitre, la bande dessinée est cn perpétuel mouvement. Sa forme change
et le type de récit auquel elle sadonne le fait ¢galement. Sclon Thierrv Groensteen. depuis
quelques années. on assiste a «|.. | la conquéte de nouvcaux espaces du réeit” plus littéraires.
plus immobiles, plus poétiques. plus scnsuels et plus introspectifs.=» Aussi. a-t-on vu l'avene-
ment en bande dessinée du reportage. de l'adaptation. du journal intimc, de l'autobiographic ct
dautres réeits intimistes. U est important quc nous déterminions a quel tvpe de réeit appartient
chacune des ceuvres du corpus et de quelle(s) sphére(s) pourrait relever 'expérience en ques-
tion. Nous entendons avoir recours a certaines spheres telles celles du réve, de l'onirisme. du
fantasme ct de l'intangible. L'hermétisme scra également abord¢ afin de relever ct d'affranchir

tous Ics éléments de résistance — résistance a la compréhension, lanticipation, la finalité, la

- Voir Michéle Garneau. « L'image du trépas v, in Intermédialités, [istoire et théorie des arts. des lettres et
des techniques Raconter. Université de Montréal . CRI n® 2. automae 2003, p. 133-133.

* Groensteen. op. cit.. p. 193
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ligne claire, etc. Nous aurons certes & composer avee plusieurs zones obscures ainsi qu un bon

nombre d’'ambivalences.

2 4 La démarche

L'analyse des ouvrages retenus pour le corpus sclon les quatre dimensions mentionnées ci-
dessus devrait pouvoir nous fournir les donnces pertinentes a la saisic de la singularit¢ du
projet ¢ditorial des éditions Fréon. a l'esprit de famille qui rasscmble les «ceuvres amphigou-
riqucs ». Peut-tre comprendrons-nous alors les motivations qui ont entrainé plus d'un autcur

dans un projet aussi singulier que celui que défend l'éditeur Fréon.

Les quatre chapitres qui suivront seront svstématiquement consacrés a l'analyse des ccuvres
qui composent notre corpus. Plus précisément, lc troisieme chapitre portera sur Anita de
Stefano Ricei: le quatrieme traitera de F'eccuvre de Thierry Van Hasselt. Gloria Lopez: le cin-
quicime. de Sonvenir d une journée parfaite de Dominique Goblet et finalement. '¢tude du

Chdtean d"Olivier Deprez constituera le sixicme chapitre de notre mémoire.

La démarche s'cffectuera donc en deux temps. D'abord. unc phase d exposition qui scra consti-
tuce d'un chapitre par album (bref cadrage général sur la situation dc "auteur, sur scs activités
dans le domaine artistique ct sur I'ccuvre a Pétude. suivi des éléments significatifs relevés aux
différents miveaux détaillés ci-haut). Cette phase d'exposition sera suivic d'un dernicr chapitre
dans lequel seront contenues l'analvse des résultats. leur confrontation ct leur comparaison.

Cette svnthése nous permettra de répondre a notre objectif initial.



CHAPITRE 11

ANITA DE STEFANO RICCI

Originaire d'lTtalie, Stefano Ricelr emprunte au départ unc voie éloignée de cellc de la bandc
dessinée. 1l est tres attiré par le travail manucl ct sera dipldomé en méeanique de précision. En
1986.11 commence des cours du soir enseignés par Lorenzo Mattotti et Jos¢ Munoz. puis offic
ses talents de dessinateur a la pressc périodique ct au domaine de I'¢dition. 11 a ainsi participé
a Frigidaire. Dolce vita, Telerama, etc! . 11 développe également des affinités avec le groupe
Valvoline, un collectif italien qui cherche a renouveler les codes de la bande dessinée. Son pre-
mier livre illustré. Dorfori, parait en 1989 aux ¢ditions Metrolibri. Aprés quelques courts récits
en bande dessinée. Ricel publie Tufo on 1994, réeit seénarisé par Philippe de Piermont (a qui
I'on dott la traduction francaise d'4nitar). En 1993 toujours dapres un scénario de Piermont. 1l
crée «Nina et Lili» pour le collectif Avoir 20 ans en I'an 2000 (¢éditions Autrement). En 1997,
Tufo est publié de nouveau, mais cette fois chez Amok. Suite a cette réédition, I'ccuvre ¢st pri-
mée a Angouléme. Cesten 1998 que le récit Anita, d’abord présenté en douze épisodes dans la

version italienne du mensuel Glamour. cst pubhi¢ chez Fréon.

Anita. 1ssu de la collaboration entre Ricer ¢t Gabriella Giandelli. responsable du scénario. sc
présente comme un amalgame d’ou se dégage unc ¢motion palpable. Tir¢ a 3000 cxemplaires.
le récit de Giandclli. mis en scene par Riccl. se concentre sur des ¢pisodes de la vie dune
jeune femme, serveuse dans un café et photographe amatcure. Anita raconte les événements
de son quotidien sous la forme d'un journal intime. Par le biais de la photographie. la jcune
femme expose certains moments de sa vie et de celle des individus qui croisent son parcours.

Les évocations sont nombreuses les restes de repas du café ou elle travaille. le départ d'une

! Voir Stefano Ricei. Dépof noir 02. centvingidessins de Stefano Ricei. coll. « Quadrupéde ». Bruxelles. Fréon, 2002



amie, son pere a la péche lorsqu’elle ¢tait enfant, un déjeuner au lit avec un amourcux. ete. Les
clichés et les souvenirs s'entremélent, le réel et I'imaginaire sc confondent. Le quotidicn d'Anita

est ainsi investi de banalité, de nostalgic. de joie, de réve. de souvenirs ct de scnsibilité.

Anifa ne se présente visiblement pas comme un «récit tHustré » dont les tmages illustreraient
simplement les ¢léments marquants de la diégése rapportée dans e niveau scriptural. Au pre-
mier regard, on remarque quc les vignettes sont imposantes ¢t que le texte est discret. Lim-
portance de I'image est donc incontournable. Ricci s'est toujours intéress¢ aux rapports entrc
le texte et 'image. La revue Mano qu'il a créée en 1996 avec Giovanna Anceschi sc consacre
enticrement a explorer ce rapport. L'ambition créatrice de Ricel vise la réalisation d’images
frappantes et révélatrices. Dans ce dessein. lartiste recourt a des matériaux et techniques di-
versifics. Dépét noir 02 cenivingtdessins (paru chez Fréon en 2002) contient d'autres versions
des planches dAnira en plus desquisscs et de toiles diverses qui sont créées avec s mémes
matériaux hétérogenes. Il suffit de regarder les ¢léments qui composent Anifa pour saisir toute

la profondeur du travail créateur qui se fait sentir jusque dans les plus simples applications.

3.1 Expression et matérialité

En ce qui concerne la présentation matérielle. I'ccuvre de Stefano Ricei et Gabriclla Giandelli
est dapparence simple. La couverture est souple ¢t I'album cst peu volumineux. Lalbum fait
21 em par 26 cm. Si la couverture est matte. le papicr sur fequel sc déploie le récit est semi-
lustré et d'une épaisseur movenne. Limpression en couleur est attribuable a7 Officina Grafica
San Matieo (Italic). Labsence de pagination se laisse remarquer. Que ce soit dans les pages
de garde ou dans le corps du récit. lc repérage rapide que permet la pagination est impossible
dans le cas présent. Les premicres pages sont consacrées aux informations entourant la publi-
cation de l'album. Toute la matiere textuelle qui est contenue dans ces pages fait usage d'une

police de caracteres générique qui rappelle les caractéres dactvlographiés.

Mais d'emblée. I'élément le plus frappant est. sans nul doute, la présence matérielle forte de
la texture des matériaux utilis¢s. A plusicurs endroits dans Feeuvre, 1l v a des amas de cou-

leur causés par accumulation de pastel utitisé en grande quantité. Les images s imposent au
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regard du lecteur avant tout par 'accumulation de la matié¢re utilisée. Cette concentration, qui
augmente la valeur de certaines couleurs qui sont utilisées, se retrouve dans la plupart des
planches. mais. 4 elles seules, les planches 20 ¢t 21 peuvent témoigner du degré d intensité,
de luminosité des couleurs atteint par Ricci (figure 3.1). Le rouge v devient presque agressant

par sa vivacité et entre cn collision avec la sobricté de I'image.

Chacune des vignettes se présente comme un tableau d’exposition. Pour ses créations. Riccl
fait appel a des matériaux qui sont expressifs en sor. Par la multiplicit¢ des cmplois et des tech-
niques requises pour le traitement de la matiere. scs pieces sont 'aboutissement d une démar-
che chaotique™. Les toiles créées pour Anifa ont ¢t¢ regroupdées ct présentées lors de différentes
expositions dont celles de Bruxelles (Galeric Zigourat, 1998). de Bologne (Squadro galleria.
1999) et Angouléme. Prise hors de son contexte. 'image fait encorc scns. Sans sa vocation
sériclle. la vignette posséde des qualités intrins¢ques qui lui permettent datteindre Iaffect de
celui qui la regarde. Cest que la technique utilisée pour produire lillustration a la capacité de
fairc naitre plusieurs effets. Aussi, la «narrativit¢ » de I'imagce est davantage amence par son
mscrtion que par lobjet représenté a I'mtéricur de la vignette. La reproduction. a laquelle cst
attaché lc concept de fidéhisation (entre Fobjet et sa représentation), n'est d’ailleurs pas ce a

quoi lartiste s'affaire au premier chef”

Je ne sas pas, (peut-Etre) la reproduction ne doit pas étre fidele, ellc dott Etre la repro-
duction. Re-Produire. |...| La reproduction est un travail de traduction, quelque chosc
doit changer, faire en sorte que quelque chose se passe. Cest important de rester avec
le dessin a chaque phase. matériclle et immatérielle (les encres d'impression. la numé-
risation), et a chacune des phases on peut intervenir sur e dessin. on peut le contredire.
accepter laccident, le prendre. le comprendre.’

Les vignettes sont concucs avec une scnsibilité qui transparait dans plusicurs détails. Les jeux
d'ombre et de lumiére en sont un parfait exemple. Cette sensibilité visuelle et tactile transpo-
sée dans I'ccuvre permet de rendre palpables les ¢tats d'ame du personnage, Anita. Lintensité

émotive se lit dans chacun des regards de la jeune femme (nous v reviendrons lorsqu’il sera

> Voir fhid
3hid. p. 6.



question de Fapplication de la couleur). C'est ainst que Ricel travaille a faire parler les images.
lci, ta matiere traduit donc des ¢motions avec crédibilité. La technique utilisée par I'illustra-
teur v est pour quelque chose. En fait, 'application géncreuse de pastel a I'huile ¢t de graphite
rend le détail plus flou et imprécis. mais augmente. en contrepartic, la sensibilité en participant
a la saturation des couleurs. L'application du médium charge d émotions le récit qui cst. rappe-

lons-le. celui d'une jeune femme.

La matiere employée ¢tant mixte (ruban adhésif, pastel gras ct graphite). différents niveaux de
minutie sont requis. La précision figurative cst visible, tout autant que la stvlisation des décors
par I'agrégation de la mati¢re texturante. L trait soutenu ct la texture évidente qui constituent
le dessin de Ricel deviennent ou participent a ce qui deviendra le grain de la voix graphique’.
L'identit¢ graphique est marquée par les nombreux amas de cravon gras. Lors dc la création,
le geste doit tantot étre néglige. tantdt exéeuté avee précision. Cest de ce geste inconstant que
nait la texture. Celle-ci rend la vignette palpable ct amplifie son caractere organique. Cette im-
pression du tactile offerte parla vignette rappelle la grosseur du grain de certaines imagces quai
seraient passées au rétroprojecteur. Pour cc qui est du support, il s¢ présentc comme composite
par ses multiples couches (papier a calquer. acétate, ruban adhésif, bande vidéo) juxtaposées
et superposées. Les espaces non figuratifs sont investis d'un tel travail sur la texture quils ne

sont pas délaissés par 'eceil au profit des ¢léments figuratifs.

Lapplication des couleurs est importante dans la démarche de Stefano Ricci. Celle-ci «mani-
feste aussi une fonction poétique ct expressive renvovant a l'intention cxpressive ou esthétique
de I'instance énonciatrice *» Cest par clle que le réeit prend sa force, son intensit¢. L'usage
du pastel gras permet a lauteur d'offrir une intensit¢ incrovable, une luminosité accrue a

ses 1llustrations.

* Voir Marion. op. cil.
Sbid. p. 137,
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Figure 3.1 planches 20 et 21 Figure 3.2 planche 7. case 2 Figure 3.3 planche 12. case 2

L'exploitation de la couleur est visible sur plusicurs plans ct scmble faire partie des libertés du
travail créateur. Lillustrateur peut alors s'adonner aux pratiques les plus incongrucs ct origi-
nales. Ricel utilise méme. a un moment. un indice textuel pour motiver I'emploi d'une couleur
aun moment bien précis. D'abord. dans la deuxiéme casc de la planche 7 (figure 3.2), on peut
lire les lettres D-I-N-E-R inscrites a l'envers, comme un lettrage néon accroché a la vitrine
d'un commerce et vu de I'intéricur de cclui-ci. Un peu plus loin, 4 la deuxiéme case de la plan-
che 12 (figure 3.3). le regard du lecteur se transportc a l'extéricur du restaurant pour revoir les
mémes lettres. mais a l'endroit. Toutcfois. cctte fois, le cadrage se resserre et certaines lettres
sont absentes. Ainsi, le N n"apparait qu'en partie. aux cotés du E et du R. C'est cc qui donnc au
lecteur Uimpression de lire V-E-R. Aussi. toutes les autres vignettes contenues dans cette dou-
ble page deviennent vertes. La vue. de 'extéricur du restaurant devient une réalit¢ plus froide.
Ie1, le lecteur ne peut nier I'existence d'un licn entre la représentation textuclle et fe travail de
I'llustrateur ct plus précisément son choix du registre des coulcurs. L'usage particulicr de la

couleur reviendra tout au long de ce chapitre.

La fonction esthétique cst trés importante dans I'ccuvre de Ricet. Elle constituc lc moyen le
plus efficace pour rejoindre I'affect du regardeur. Elle favorise I'établissement d une proximité
entre lauteur et le lecteur. Le travail sur la forme est 1c1 un travail assidu et pointu. Rien a
volr avec la spontanéité gestuelle. La ligne est claire. bien que tracée au graphite, et fait nai-
tre plusieurs formes courbes. Les personnages dessinés par Ricel sont le résultat d un travail
minutieux. Les proportions sont réalistes. Ce qui pousse la nature de I'illustration a s ¢loigner
du réel reléve notamment du remplissage des formes. Le traitement du matériau est complexe.

Aussi. le dévoilement de la maticre traitée amene-t-1l une opacité réflexive qui mtroduit la
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présence de instance de graphiation. Si « la mati¢re graphique fait toujours opacité®». ce qui

en est ici la cause est certainement I'empilement ct la saturation dans ['image.

Lacharnement de lartiste sur la matiére est signatairc de la persistance du style dans Anita. Cest
une présence obsédante qui sert a la désignation de I'acte créatcur puisque. commc nous l'avons
souligné plus tot. I'artiste conduit la matiere dans tous Ics paramétres de la création. Ce style,
cette identité graphique, ajoute a la subjectivité du réeit. La présence de cette identit¢ graphique

resserre les liens entre I'énonciateur et le lecteur et augmente amnsi la visée intimiste du réeit.

3.2 La rhétorique modale

L'ccuvre contient 48 planches dans lesquelles sont répartics 96 cases. Ainsl. 1l v a unc moyennc
de deux cases par planche. On ¢n compte de unc a quatre par planche. Elles sont ¢galement de
tailles régulicres. La planche mesurc 20 cm de haut par 18 cm de large. La casc peut couvrir
I'étendue compléte de la planche, la moitié (10 cm par 18 cm) ou le quart (10 cm par 9 cm) de
cette derniere. Ce sont la les trois sculs formats de cascs utilisés. Il v a donc précisément qua-
tre possibilités quant a 'organisation des planches: unc casc unique, deux demi-planches, une
demi-planche et deux quarts de planche. quatre quarts de planche. Les récitatifs qui sont ajoutés
hors de la vignette sont d'une hauteur dec 2 em Leur largeur est variable puisqu'elle sajuste a la
largeur de la case a laquelle le récitatif est attaché. Les marges qui cadrent la planche sont blan-
ches. tout comme I'espace intcrvignettal Celles qur bordent la vignette a gauche ct adroite sont
d’une largeur de plus ou moins un centimetre tandis que celles du haut ct du bas font environ

deux centimetres. Ces dernieres sont cependant souvent réduites par ['insertion de récitatifs.

Lintercase (I'espace contenu entre les cases) est trés mince ct s¢ détache par sa blancheur.
On tombe par cet écart d'intensit¢ lumincuse entre cet espacc ct la vignette dans une réalité
malvenue dans I'univers du souvenir. Cette proximité avee le réel est donc eréée par l'espace

intervignettal. tandis que les couleurs chaudes contenucs dans certaines vignettes refictent

S1bid. p. 36.



42

'ambiance ct I'environnement dans lesqucl gravite Ic personnage principal (Anita). Cc monde
de photographe amateur qui s'inscrit en rouge dans le récit vient en cffct mettre accent sur les
souvenirs qui baignent dans le révélateur et les distancier des moments de fa vic courante. Les
couleurs froides sont celles de 1'hiver, saison qui fait ressurgir les souvenirs et dans laquclle

se retrouve Anita.

La double page forme une unité distincte. souvent soutignée dans 'album Le regard cst invité
a recevoir les planches en écho. A plusieurs repriscs, la double pagce met f'emphasc sur des
couleurs marquantes. Le processus se présente de la maniere survante st la planche se trou-
vant sur la fausse page renferme une couleur dominante ct une coulcur sccondaire, la planche
associ€e. se trouvant sur la belle page, inverse 'importance des deux coulcurs comme une
compensation coloriste cn utilisant la couleur précédemment sccondaire comme dominante
cette fois. Par exemple, dans la planche 40 (figurc 3 4), la couleur sépia cst dominante ct le
rouge nc représcnte qu une trace. Dans la planche 41 (figure 3 3), la présence du noir met I'ac-
cent sur le rouge tandis que le sépia cst atténuc. Plusicurs autres doubles pages dont les couples
[2-13. 32-33 et 44-45 fonctionnent de la méme fagon. Ce jcu de la coulcur. rendu possible
gracc a cette unité forméc par la cohabitation de deux planches. permet un ¢quilibre visucl
dans lequel le regard se complait. Aussi. la fonction cn cst-clle directionnelle. Cette méthode
oriente te regard a travers les planches, tout comme la lucur qui se retrouve dans bon nombre

de cases et qui soutient le sens de la lecture de I'image.

Figure 3.4 planche 40 Figure 3.5 planche 41

Toutes ces tueurs sont en fait issues d’une source lumincuse que l'on peut définir (ampoule

dans la chambre noire, phares d’une vorture, lumiére se réfiéchissant dans un miroir ou sur une
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bouteille, la lune vue a travers la vitre, lumiere du jour qui entre par les carrcaux d une fenétre,
cte). Leur lux est concentré et leur portée, plutot réduite. Comme projetée a travers une subs-
tance aqueuse, la lumiere ne se disperse pas. Elle sert a la subjection du rcgard. Elle dirige le
lecteura travers les vignettes, mais également a l'intéricur de la vignette. Dans la planche 4 par
cxemple (figure 3.6), la lueur accompagne et ainsi souligne lc mouvement du personnage. La
lucur est allongée et se présente en oblique. Le regard du lecteur devrait done partir du haut de
I'image. a gauche, et glisser de Lnterrupteur (ot est posé le doigt d’Anita) jusqua la sortic de
la chambre noire (vers laquelle se dirige Anita). a droite. Dans chacunc des planches ou elle se
retrouve, ausst petite soit-elle, la lueur a la méme fonction. Dans la planche 9 (figure 3.7). elle
attire le regard vers le personnage qui quitte le restaurant. Le lecteur doit donc porter d’abord
son attention sur ce qui se trouve au second plan pour cnsuite revenir au premier plan. Ici. il
doit voir le personnage a la mallette en premicr lieu ¢t terminer sa lecture en prenant connais-

sance de ce qui est Inscrit sur le carton qui trempe dans la tassc de café.

Figure 3.6 planche 4 Figure 3.7 planche 9

Une des planches de l'ceuvre conticnt deux cases et aurait pu éviter la scission {ellc aurait pu ne
former qu'une seule case). La planche 30 (figure 3.8). qui ressemble étrangement a une 1nversion
la planche | (figure 3.9) mis a part quelques petits détails, semble €tre une image ¢talée sur
deux cascs. Pourtant, la planche 1. qui est en quelque sorte son ¢quivalente. est présentée dans
sa totalit¢, sans aucune rupture. La décision du créateur de procéder a la scission de la repre-
sentation en deux vignettes a pour effet de segmenter a son tour la représentation temporelle.
darréter le regard. de souligner les éléments en vue. La segmentation établit un ordre de ce
quil v a a regarder. d'abord. Anita. ensuite. cc quelle regarde. Cet ordre correspond égale-
ment a la lecture des deux récitatifs. Cette situation se reproduit 2 d autres endroits. mais cette

fois. toujours a I'intéricur d’'une demi-planche. Par exemple. la troisiéme et la quatrieme case
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de la planche 39 (figure 3.10) auraient pu n’en former qu une seule. Ici. le cadre n'a d'autre fonc-
tion que celle d'installer un rythme particulier. Malgré ces vignettes scindées en plus d'unc
case, le nombre de cases par planche reste peu ¢levé. La linéarité du réeit en est affectée, voire
nterrompue. Le rvthme créé par cette segmentation. cette organisation. ralentit le réeit et lui
confere une sorte datmosphere propice a l'émergence de angoisse. Le rcgard sur certaines

images (enticres) devient ainsi photographique par la scission.

Figure 3.8 planche 30 [Figure 3.9 planche | Figure 3.10 planche 39 case 3¢t 4

Le cadre (la tigne qui encadre la case) tracé par Ricei délimite de maniére définie la case, mais
lc trait est irrégulicr 1l est fait au graphite. médium qui rend la précision difficile. Bien qu'il
¢tablisse unc frontiere entre la vignette et I'intercase. le cadre n'est pas si contraignant. Dans
Anifa. a cing reprises, I'image sort du cadre. Elle viole la fonction de cloture du cadre. Des la
planche | (figure 3.9). la téte d’Anita franchit la fronticre imposéc par le cadre pour cmpiéter
sur I'espace réservé au récitatif Il est de méme pour la planche 30 dont. comme il a ¢t€¢ men-
tionné plus tot, la composition est similaire a celle de la planche 1. Ensuite. a 'intéricur de la
planche 23 (figure 3.11). c'est a nouveau la téte d’Anita qui sort du cadre, mais cette fois de
manicre tres marquée. Elle fait irruption dans la marge supéricure et, au méme moment, clie
cst interpellce, comme si soudain elle était rappelée a l'ordre. Puis, dans la planche 42 (figure
3.12). ce sont les pieds d’Anita qui sortent du cadre. Ils débordent a nouveau dans l'espace

réserveé aux récitatifs.
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Figure 3.1t planche 23 Figure 3.12 planche 42 Figure 3.13 planche 43

La dernicre vignette a outrepasser la contrainte du cadre est celle de la planche 45 (figurc 3.13).
Clest le pere d’Anita (remémoré par lc personnage) qui transgresse la régle du cadre en plon-
geant fe bras dans le récitatif du bas. Le contour nest done pas unc fronticre si contraignantc.
A chaque fois, le lecteur peut supposer que l'installation du cadre cst postéricure a la création
de la vignette. L'image va donc jusqua profiter de I'espace qui est créé pour le texte. Cette
transgression d un aspect formel (le cadre) favorisc la contiguitc entre les cases et met les deux
formes de langage dans une plus grande proximité. Ce montage complexe dénote donc un stvle

qui se fait sentir dans le svstéme spatio-topique

Mais la vignettc n'est pas le seul ¢lément de ['ceuvre cn cause qui vienne altérer le contour de
la case. Le phylactere fait de méme. S'il est pratiquement banal par sa forme arrondic qui se
répete, il Fest beavcoup moms dans le choix de son emplacement. L'espace blanc du phy lac-
tere (qut a dailleurs ¢té créé a méme la toile’) semble étre le prolongement de lintercasc et
méme. quelquefois. de la marge. D'abord. ces bulles contenant le texte créent une breche dans
le contour au graphite, comme si ¢lles étaient issucs a la fois du verbal du personnage et du
blanc de I'intercase. Par exemple, dans la case 2 de la planche 26 (figurc 3.14). 1l v a continuité.
sans aucun obstacle. entre la gouttiere et le phylactére. Dans la planche I8 (figure 3.13), le
phylactere fait le pont entre les deux cases. en faisant partic a la fois de I'une. de 'autre et de
l'espace intericonique. Aussi, dans cctte méme planche, unc des deux bulles nc possede a titre

d'appendice que la gouttiere qui la relic a la seconde bulle.

Toutes les vignetics ont ¢1¢ créées sous Lorme de totles grandeur nature asant d’etre sélectionnées et reca-
drées pour la confection de Falbum.
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Figure 3.14 planche 26, case 2 Figure 3.15 planche 18 Figure 3.16 planche 3. case |

Ce qui permet un tel jeu avee phylacteres, appendices et goutticres ¢est la forme que prennent
les deux derniers éléments. Lappendice est constitué de deux droites parall¢les. [l n'v a aucun
rétrécissement de 1'espace qui sépare Ies deux lignes. Cest ce qui permet a I'appendice de sc
placer en continuité de I'espace interconique. [ls cohabitent parce qu'ils ont la méme forme.
L'intercase cst aussi minec que l'appendice (environ | mm). Les phylactéres et les appendices
semblent donc créer un réseau avee l'intercase. Dans la deuxieme case de la planche I8 (figurc
3.13), ce réseau est bien visible. Toutefois, e contour de droite ne se laisse pas percer par le
phvlactére. Ce dernier ne peut done s'introduire dans la marge. Pourtant. 'appendice peut le
faire. Dans la planche 3. dans la portion gauche dc la case 1 (iigure 3.16), I'appendice montre
que le phylactere est issu de la marge et du hors-champ. C'est ce qui est observé ¢galement
dans la planche 23 ot 1l fait une ouverture dans le contour, laissant ainsi cntrer dans la vignette

un phyvlactere qui proviendrait de la marge supéricure.

Nous remarquons ¢également que Ic phvlactére est parfois ¢loigné du locuteur. Lappendice est

alors d'unc longucur considérable. Gocensteen explique a ce sujet:

Quand la bulle est placée loin du locuteur (ce qui suppose unc vignette pourvue d'une
hauteur et d'une largeur conséquente), on peut supposer. parce quc cet ¢eart va contre
la tendance naturelle, qu'il procede d'une volonté particuli¢re, d une recherche d'effet.
En plus de I'effet spécifique produit (qui scra par exemple de l'ordre du tressage). on ob-
serve aussi souvent en pareil cas que la distance remarquable entre la bulle ¢t le locuteur
donnc le sentiment qu'un silence s'cst interpos¢. Comme st la bulle n'apportait plus que
['¢cho de paroles déja étentes, et que le personnage était déja revenu au mutisme

Groensteen. Systeme de la buande dessinée. p. 90.
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Encore une fois, concernant I'emplacement du phvlactere, a la planche 9 (figure 3.7). le phylac-
tere et l'appendice passent délibérément derri¢re le personnage d’Anita pour aller rejomndre le
locuteur, Henry, situé en dehors du cadre, en hors-champ. Aussi. a plusicurs reprises. lcs person-
nages sont présentés en premier plan tandis que le phylactére est dans larricre-plan. Anst. les
bulles ou I'appendice sc retrouvent partiellement cachés par Niflustration. Dans cc cas-ci. 'image
semble gagner de I'importance sur le verbal. Cest le cas dans les planches 26 et 28 (figures 3.17
¢t 3.18) par exemple. A Fintérieur de la premicre case de chacunc de ces deux planches. unc téte

d’un des personnages vient réduire I'espace réservé aux manifestations verbales.

Figure 3.17 planche 26 Iigure 3.18 planche 28 Figure 3.19 planche 14

Le réseau de phylactéres, les scissions qui auraient pu Etre ¢vitées, lc jeu des couleurs, la tex-
ture et I'utilisation de la ligne (que nous aborderons sous peu) sont autant d ¢léments qui nous
permettent d avancer que l'utilisation de la case et de la planche est rhétorique, mais également
esthétique. La case. la planche et la double page sont efficacement investies, mais. avant tout.

clies sont décoratives.

Certains ¢léments représentés font entrer Ic lecteur dans les idées ou les sentiments d’'Anita
qui ne sont pas verbalisés. Ainsi. ils ne s'inscrivent plus seulement comme signes, mais bien
comme svmboles. Par exemple, a la planche 14 (figure 3.19). le geste d’offrir un chien a quel-
quun releve de 'image mentale. Cette image est dailleurs contenue dans un phylactére et sur
un fond rouge. confondant I'esprit d'Anita et la chambre noire. Ces deux licux sont ceux de la
représentation, du domaine de Uirréel dans lequel se complait le personnage. Anita interpréte
par l'image les propos qui lui sont rapportés. Elle recrée le monde a sa fagon. comme par la

prise de clichés photographiques et par l'intrusion dans la vie des voisins. On peut entrevolr
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un léger sourire sur les levres d’Antta qui nc peut qu étre motivé par la représentation mentale.
Il est évident dans ce cas-ci que I'image participe au réeit et vient appuyver la dimension de
I'intériorité. Ce tvpe de manifestations confirme la forme que prend le réeit (le journal intime.

que nous aborderons sous peuw).

D autres images ou signes graphiques informent le lectcur sur le passé ct les sentiments (les
regrets et les peines) d’Anita. Dans la case | dc la planche 42 (figurc 3.20). le sujet de I'image
laisse supposer, en dehors de tout ce qui cst amen¢ par la maticre textuclle. que les deux amies
représentées ont vécu une grande complicit¢ qui les a conduites a faire quelques bétiscs. coups
pendables, qui viennent resserrer et sceller les liens de 'amitié. Le texte fait part de 'ennui
d’Anita causé par 'absence d'une amie et 'image. plus particulicrement les capuchons diablo-
tins (idéogramme) et la voiture laissée en rade en arricre-plan, démontre la nature de 'amitié

quil y a cu jadis entre les deux filles. Le texte et I'image sc présentent cn complémentaritc,

Figure 3.20 planche 42. case | Figure 3.21 planche 24

Aussi. nous nous arréterons a I'évocation apportée par la maticre visuclle a la planche 24
(figurc 3.21). Les deux amies sont sur le pownt de se quitter ct. sans méme lire le texte, la gorge
du lecteur se resserre. L'image suffit a créer l'effet voulu. Les gouttes d’eau qui recouvrent
délicatement Ics deux personnages traduisent I'essentic!. Les deux femmes sont représentées
comme un tout. un tout qui souffre par la déchirure qui va s'effectucr par le départ de 'une.
Les larmes envahissent 'image. Bien qu'Anita soit souvent entourée d'autres personnages
dans les vignettes qui suivent, sa solitude scra immanente. que cc soit par les regards distants
ou le contenu du tissu narré. Placée au centre de l'ceuvre (planche 24 sur un total de 48). cette

vignette traduit parfaitement I'atmosphere du récit. Le peu de réalité dans la vie du personnage
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se présente dans toute sa froideur. Les doubles planches 24-235 et 26-27 se¢ manifestent majo-
ritairement par le vert et le bleu, faisant ainsi opposition au mondc intérieur du personnagc :

celur de la chambre noire ct des souvenirs.

Comme nous I'avons exposé dans la premicre partie de ce chapitre. 1l v aurait deux rapports
importants dans l'activité dc création : le premicr ¢tant le créateur face a ses personnages ct
tous les ¢léments figuratifs qu'il met en sceénc et le deuxieme. le créatcur face a la matiere.
Dans ce deuxieme rapport. nait une sorte de narration. Lcs cspaces non figuratifs mettent cn
contexte les autres ¢léments. 1ls les rapprochent ¢t les distancient Ils peuvent ainsi révéler,
dans une méme case. un écart entre deux ¢léments. Du moins, il rend plus franche a variation
de I'échelle de plans. Par exemple, dans le repli de la couverture (fragment de la case | de la
planche Il [figure 3.25]). le personnage est pcint sur un support qui laisse entrevolr Ie grain
du tableau photographié®. Le personnage est dailleurs dans un plan plus rapproché qu Anita

dont la représentation graphique laisse entrevolr un grain plus petit.

Figure 3.22 planche 23. casc 3 Figure 3.23 planche 13

En servant a la mise en contexte, les effets qui sont créés par la texture peuvent remplacer des
¢léments figuratifs. Par exemple. au licu de représenter un paysage pluvieux ou des gouttes
de pluie par des petits traits (comme cest généralement le cas dans de telles illustrations). les
amas de pastel et de peinture peuvent trés bien rendre avec cxactitude I'ambiance désirée. com-

me dans la troisieme case de la planche 23 (figure 3.22). Ainsi. 1l v a peu d'éléments figuratifs

9 - T .. s ’ " i
Stefano Ricet stntéresse dailleurs au proeédé photographigue. [1 travaille également avee des photographes
dans divers projets en cours de réalisation,
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qui sont représentés dans les vignettes. Puisque la texture assume le role de décor, denviron-
nement. les arriere-plans sont généralement vides ou tres flous. La texture prend beaucoup de
place et se charge de combler I'absence. Cette absencc a toutcfois unc mcidence sur le réeit en
ce qui concerne le rvthme. La lourdeur de la texturc. du décor. ralentit Ie rvthme (le ramenant
a celul de la poésie) et installe un calme angoissant reli¢ a une vie qui s'¢carte de la réalité. La

texture produite par la matierc aide donc a donner lc ton au réeit.

Avec la profondeur de champ ct les lignes courbes. les angles favorisent la fluidité du mouve-
ment. Mais les angles sont changeants ct offrent ¢galement, tour a tour, différentes perceptions
au lectcur. Dans la planche 23 (figure 3.11). a la casc | le rcgard du lecteur est oricnt¢ dans
la méme direction que celui d’Anita, vers la premiere casc dc la page précédente dont celle-
ci semble étre le prolongement. A a casc suivantc, rien nc semble avoir bougé mis a part le
regard du lecteur qui est dorénavant a la rencontre de celur d’Anita. Langle s'cst déplaceé de
[80°. Ce genre d'appel au lecteur se retrouve a plusicurs endroits dans lc récit. Parcxemple. Ics
adresses des planches 20, 21 et 26, pour ne nommer que celles-la, rompent le tissu fictionnel.
Dec tels regards réduisent la distance entre e narrateur et le lecteur. La fonction médiatrice du

medium satténue, rendant le message plus personnel. Celui-ci devient confidence.

Les regards des personnages orientent celui du lecteur, tout comme le font les lucurs (dont 1l
a ¢té question plus tot). mais également lcs angles de vue atnsi que les lignes qui composcnt
I'image. Langlc de vuc semblc souvent déroger de 'angle normal. Les plongces et contre-
plongées sont d'usagc courant. Parfois. 'angle cst difficilement identifiable a causc de la
continuité de certaines lignes qui s'installe & 'intéricur d'une planche. Ainst. la planche 13
(figure 3.23) dévoile deux vignettes distinctes, deux angles. mais une ligne continuc qui va
du coin supérieur gauche et qui descend vers la droite, pour suivre la courbe de la main et
finir cn bas. en plein centre du contour. Cette continuité des lignes d'unc case a lautre est
présente a plusieurs endroits dans U'ccuvre. [l suffit de regarder la planche 8 (figure 3.24) ol
la premiere et la deuxiéme case sont liées par la ligne qui nait de la parot gauche d’une valise
(case 1) et qui se transforme finalement en meche de cheveux (case 2). Aussi. dans la planche
Il (figure 3.25). le corps d’Anita (dans la case 1) vient prolonger le contour du phyvlactére
(dans la case 2). Mais la plus grande confusion créée par ce jeu des lignes sc trouve dans [a

planche 18 (figure 3.15). La case 1 montre deux personnages alités ct les plis des draps sc



prolongent dans la casc 2. La ou il v a confusion. c’est que la vignette de la case 2 scmble,
a priori. représenter la continuité du lit, ou une assiette cst posée. Toutcfois. en regardant
plus attentivement, nous remarquons que ce ne sont que les lignes qui sont en continuitc : il
n'est plus question de draps. mais bicn d'une nappe de cuisine. Et ecuvre regorge de telles

utilisations de la ligne.

Figure 3.24 plauche 8 Figure 3.25 planche 11 Vigure 3.26 planche 17

Il v adonc une tension qui sétablit entre la figuration qui fait usage de la forme fermée. dé-
limitée par le contour. et la figuration ouverte. amendée par la continuité, le prolongement dces
lignes. qui font glisser le regard en dautres licux qui offrent & Uinterprétation de nouvelles
avenucs. Parfois, on retrouve cette tension a l'intéricur d'unc méme casc. Cest ce que le lee-
tcur peut observer dans la planche 17 (figurc 3.26) ou la fronticre entre Ic sable et 'eau délimite
également le maillot d’Anita. Cette activité de création ne scmble avoir pour autre fonction
que celle d'ajouter a la recherche plastique de I'ccuvre. de guider le lecteur a linténeur de la
vignette, de la planche et de la double planche. Ces lignes assurent une continuité entre les
cascs. mais rendent Pacceés a la représentation et la signification plus difficile. Linterprétation

des formes en est génée, mais le lecteur, amusé.

Les plans qui sont utilisés. dans la plupart des vignettes. vont du plan américain au tré¢s gros
plan. Il v adonc trés souvent rupture dans 'image pleinc (dés Ja seconde planche). une découpe
radicalc qur tait unc partie de ['image, insistant amnst sur un ¢lément bien précis de 'image. sur
un objet générateur de sens. Dans cette deuxiéme planche, I'accent st mis sur les restes du

repas d'une clientce, et plus encore. sur le mégot de cigarctte ¢erasé dans 'ceuf Le plus souvent



la narration s'effectue ainsi en mettant ["accent & un endroit ou & un autre. En somme. lc choix

des plans sert la narration.

Pour ce qui est de la tvpographie du récit, elle est également composée de caractéres régulicrs.
sans empattements. Lemploi de capitales crée généralement une atmosphére plus froide qui
favorise l'effet de voix-off’ Lemploi d'une police tvpographique plus originale ct irréguliere
aurait pour cffet d'entrainer le lecteur sur la voic du réve, du souvenir, mais encore d'accentucr
la présence d'un sujet graphiateur. Dans 'ccuvre de Riccel. la tyvpographie rappelle unc ¢eri-
ture machinale qui se rapporte au réel. Toutefois. la capitale qui est ict utilisée sapparente au
scriptural (manuscrit) et donc. devient plus mtimiste. Elle introduit amsi un univers sensible
qui va de pair avec une minutie laborieuse parce quellc rappelle le geste seripteur Intimiste
et discrete puisque le point typographique est de petite taille, cnviron ncuf points, tandis quc
les documents littéraires ont généralement recours & une grosscur de police de caracteres de

onze ou douze points.

Le lettrage qui se trouve diégetisé a 'intéricur de 'image (précisément aux planches 7.9 et
12) a d'abord unc fonction référentielle. La carte daffaires qui baigne dans lc caf¢ a la plan-
che 9 nous informe sur lactivité professionnelle du personnage. L'inscription au n¢on a la
planche 7. « DINER ». dont il ne reste que la particule « VER » a la planche 12, indique que
endroit désigné est relié a la restauration. Anita travaille effectivement dans un café. La
particule de la planche 12. quant a elle, possede également une notion référentielle (celle déja
mentionnée). mais cette fois doublée d une motivation réflexive. Tout comme nous ['avons
exposé a linténieur de ce chapitre. elle motive le travail pictural. en Voccurrence e choix de

la couleur verte.



N
|98}

3.3 Les stratégics narratives

Le récit couvre cette période de quatre mois. de novembre a mars, durant lesquels les allusions au
pass¢ sont plus nombreuses que les manifestations du présent. Anita regrette son enfance sur les
rives d'une riviere et souffre de I'environnement urbain qui la pousse a sc¢ ré¢fugicr dans un monde
fbrile altéré par I'imaginaire. Le récit se faisant souvent silencicux, le peu de narration textuclle
est généralement contenu dans les réeitatifs. Ces dernicrs ne font pas partic du cadre régulier.
mais soffrent plutét comme unc prolongation des cadres, un ajout. Ces réeitatifs conticnnent Ics
¢pisodes du journal intime. Dans certains de ces contenants textuels. on ne retrouve qu'un indica-
teur temporel. et rien d’autre. Unc marge leur cst pourtant réscrvée. Cest le cas dans Ies planches
6. 20 et 44. ou l'on ne mentionne que la journée. le mois ct I'heurc, mais aucun détail sur ce qui
se passe lors de cette journée n'est donné dans le méme réeitatif. Le temps est principalement

instauré par ces énoncés scripturaux qui assurent un continuum intelligible. voire réaliste.

Figure 3.27 planche 5

Certains ¢pisodes sont inscrits sous des repéres temporels bien définis. On v mentionne le
Jour. fadate et 'heure. Toutefois, certains souvenirs surgissent sans s’annoncer ¢t nous laissent
dans un flou temporel. 11 v a également certains moments qui scmblent atemporels dans la nar-
ration. Et lorsqu’ils se présentent, la vignette se refusc a les éclaircir. Elle est alors ¢n rupture
avec lc texte. La planche 5 (figure 3.27) qui contient une scule vignette en est un magnifique
exemple. L'image ne se donne pas comme repére. Le scns en est absent a premicre vue. On
peut done résumer les lieux dépeints comme les suivants le restaurant, la chambre noire, la
chambre a coucher et le flou. C'est dans ce dernier licu incertain que nait I'angoisse. Le lieu

nest assur¢ment pas un lieu géographique. On le retrouve. comme on l'a mentionné. dans la



planche 5, mais ¢galement dans la deuxi¢me case de la planche 44. Lacte de narration est donc

plus important que le cadre spatio-temporel dans lequel s“articule le réeit.

Ce qui est donn¢ a lire se présente sous forme de notes personnclles. souvent adressées a unc
tierce personne. Le lecteur entre donc dans lintimité d’Anita, qui elle. entre dans celle des
gens quelle croise. Elle adresse son journal a quelqu un ct le lecteur sc sent impostcur. Que
ce soit cn observant les habitudes des voisins par leur fenétre ou ¢n photographiant cc quc
laissent dans leur assiette les clicnts du restaurant ou clle travaille. Anita s'immisce dans le
quotidien de purs étrangers. Cest également de cette fagon quiest soutenue activité du fecteur
qui, avant mémec de s'en rendre compte, est en train de fouiller dans lcs souvenirs de quelquun

d'ordmaire, quelguun qui manipule la réalité.

Anita cst un réelt intimiste utilisant comme cadre narratif 'imaginaire du personnage puisque les
événcments racontés sont racontés et vus par lut. La jeune femme est donc I'tnstance narrative du
récit. [l est ict question d une focalisation interne puisque la narratrice fait partic de Uhistoire narrée
et quelle cst restreinte a son expérience personnelle. Tout ce qui cst abord¢ par le tissu narratif est

présenté de maniére subjective

11 faut ausst noter que ce que nous appelons focalisation interne cst rarement appliqué
de fagon tout a fait rigoureuse. En effet. le principe méme de ce mode narratif implique
en toute rigueur que le personnage focal ne soit jamais déerit, ni méme désigné de I'ex-
térieur. et que ses pensées ou ses perceptions ne soicnt jamais analysces objectivement
par le narrateur '

Anita est la seule narratrice ct le narrataire. celur a qui clle sadresse par le biais du journal
intime est, a coup sir. un personnage du réeit! : « Ce soir, jai mvit¢ des gens a diner. Tu étais la
aussi ¢t comme d habitude. tu es resté dormur». « En voiture. tu n'as pas dit un mot» ou encore
«Quand nous sommes rentrés a la maison. tu as dit que tu étais fatigué et que tu devais te lever

tot!=» Le narrataire est un proche de la narratrice, peut-étre son conjoint. son ami dc ceeur.

" Gérard Genctte. « Discours du récits. in Figires [ coll. « Poélique », Paris. Seuil. 1972, p. 209,
"' Ce dernier pourrait également étre le narrateur de Iimage (ou cst-ce Anita). celui qui cite le journal

'>Stefano Ricei el Gabriella Giandelli. Anira. coll. « Amphigouri». Belgique. ['ré¢on. 2001, planches 41. 34 et 33.
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Mis a part quelques moments qui sont narrés en simultané (par excmple a la planche 39). la
narration seffectue généralement de maniére intercalée: «Le journal ct Ja confidence ¢pisto-
laire allient constamment ce que l'on appelle en languc radiophonique le direct et le différe, le
quasi-monologue intérieur et le rapport apres coup.”» La narration s'cffcctue donc entre les

moments de [action . le soir, aprés chacune des journées. dans le cas qui nous occupce:

Ici. le narrateur est tout a la fois encore le héros et déja quelquun dautre : les ¢véne-
ments de la journée sont déja passés. et lc point de vie peut s ¢tre modific depuis: les
sentiments du soir ou du lendemain sont pleinement du présent, ct ici la focalisation sur
le narrateur est en méme temps focalisation sur le héros.'

Anita cst donc une fiction construite selon la formule d'un journal intime. La focalisation cst
interne et la narration est ultéricure a chacunc des journées durant tesquelles Anita scrute la

vie des gens qui I'entourent.

3.4 Themes et motifs en jeu

On l'aura compris avec Arita. le lecteur ne se trouve gucre face a un réeit d humour ou d’aven-
tures sous quelque genre que ce soit. Le propos romanesque cst psychologique et intimiste.
Une thématique du quotidicn et du voveurisme en ressort nettement. Elle sTarticule dailleurs
a deux niveaux. Dabord, au cceur méme du récit. Anita observe et scrute les gens. Elle s'im-
misce, que ce soit par le simple regard ou par le biais de la photographic. dans Uintimit¢ des

autres, comme |'indique Ic texte 1ssu du réeit ot repris sur le quatrieme de couverture:

Souvent, le soir. quand je suis vraiment fatiguée. je reste allongée, la lumiere €teinte, a
regarder dehors par la fenétre. 11 v a deux immecubles trés prés du mien. Jo peux regar-
der dans les appartements. Clest étrange parce que jarrive vraiment a observer toutes
ces scenes de famille sans me sentir indiscrete. J'ai méme pensé me procurer de petites
jumelles pour voir cc qui sc passe dans les immeubles les plus éloignés. mais jc n'en ai
pas eu le courage.'”

Y Genette. ap. cit, p. 230,
Y rbid,

Y Ricei et Giandelli. op. cir.. planche 38.



Parallelement a ce voveurisme de premier niveau, se trouve celul au niveau du lecteur. et qui
est motivé par la grosseur des cases, leur nombre restreint a I'intérieur des planches, la grosscur
des plans et les angles de vue qui font pénétrer lc lecteur au cecur de I'ccuvre. qui le mettent a

proximité des pcrsonnages.

Outre la thématique du voveurisme. il v a celle de I'eau. En fait, I'cau revient a plusicurs re-
prises dans I'ceuvre de Riccl. Les temps pluvicux. le souvenir d'un pere a la péehe. le bain
révélateur. le regard dune jeune fille vers I'cau. cte. : I tout augmenté d'unc utilisation parfois
aqueusc de la matiere. Laccrétion et la dilution des mediums utilisés (pastel. huile, ete)) per-
mettent en effet de moduler les représentations. de les faire apparaitrc comme vues a travers
une substance aqueuse. Les 1mages texturées (comme recouvertes de mousson ou de moi-
sissure) font partie de ce monde imaginaire et parfait (cclui d’un poisson) qu'Anita se créc a
travers sa chambre noire. Les images se donnent a voir avec la méme perspective présentée au

lecteur & la toute derniére planche, c'est-a-dire, a partir du fond marin.

Comme nous 'avons vu précédemment. lartiste saturce les vignettes de pigment colore. Il re-
court a cette plastique afin d’ébloutr le spectateur et de donner une dimension presque onirique
au récit. lequel est subjectif. intimiste. vu par le personnage d Anita. Rappelons ['épurement du

décor au profit de 'espace texturé, les lignes qui se prolongent d'un objet a l'autre, etc.

Comme nous 'avons mentionné plus tét. la texturc de la vignette constitue en quelque sorte le
grain de I'image. Nous pouvons établir une analogic entre Ics images présentées par Ricci et des
images qul seraient passées au rétroprojectcur. La photographic est dailleurs tres présente et
¢troitement lice a la nostalgic face aux événcments du pass¢ tant regretté. Limaginaire, le réve.
le souvenir. la nostalgie. la solitude et le silence sont tous des themes auxquels sont rattachés des
motifs tels la pluie. les regards détournés. les sourires remémorés. cte. Et c'est ce a quor le lecteur

est convi€ a la lecture de la premicre ccuvre au corpus.



CHAPITRE IV

GLORIA LOPEZ DE THIERRY VAN HASSELT

Thicrry Van Hasselt. ['un des fondateurs de Fréon. vit Ic jour en Belgigue en 1969. Au cours
de sa scolarit¢ a 'lnstitut St-Luc de Bruxclles. a la fin des années 80. il rencontrera Vineent
Fortemps. Olivier et Denis Deprez. Dominique Goblet ¢t Jean-Christophe Long, ses futurs
complices. Pour leur travail de fin d’¢tudes en bande dessinée, les condisciples montent un
portfolio de gravures. Ils poursuivront cctte activité 1'¢té survant. créant dautres portfolios
qui scront par la suite exposés. Refusé par plusieurs structures ¢ditoriales, le groupe propo-
sera des 1991 des courts réeits sérigraphics sous le label de Frigo Production. Les ceuvres
issues de expérimentation de la photocopice et de la sérigraphic seront exposécs notamment a
Angouléme. Les activités du groupe se¢ multiplient dorénavant ¢t deviennent difficiles a gérer.
Afin déviter I'éclatement du groupe et pour offrir unc alternative a la rigidité des structures
¢ditoriales existantes. Thierry Van Hasselt, Vincent Fortemps Olivier et Denis Deprez créent

Fréon et prennent la téte du groupe.

Au départ, Van Hasselt publie de courts réeits destinés aux premiers numéros du /rigobox
(séric 1) et donne €galement des cours de dessin dans les quarticrs de Fréon. Son intérét pour
les arts est marqué par l'envie dexplorer diverses techniques expressives rarement ou méme
jamais utilisées en bande dessinée. Clest aprés plusicurs années de recherche sur ta forme
et la narration. qu'il public en 1998 la huitiéme ceuvre de la collection Amphigouri. Gloria
Lopez. Outre ses activités en tant quauteur. scénographe et graphiste. Van Hasselt débute en
1999 'enseignement a 'Académie des Beaux-Arts de Bruxclles. Lautcur s'intéresse ¢galement
au domaine chorégraphique. En 2003, quatre ans apres la publication de Gloria Lopez. parait
chez Fréemok, Briralis. une ccuvre 1ssuc d'unc ¢troite collaboration avec Karie Pontiés. choré-
graphe et danscuse. Lalbum d'illustrations. constitué de picces créées a laide de la technique

du monotype, est I'aboutissement d un projet visant a exploiter la «fixité du mouvement ».
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Cette méme année. une importante exposition sera consacrée a Fréon au 30° Festival d'Agouléme.
Les ccuvres de Thierry Van Hasselt. quant a elles, ont ét¢ exposées a de nombreuses reprises.
Son travail a été notamment recu a la Galerie Ziggourat (Belgique). en mai 2000 au Festival de
Blots (France). en novembre 2001 : a La marque jaunc (Liege). cn fevrier 2001 : aux Halles de
Shacrbeck dans le cadre du Festival Maison close. en avril 2001 : a Mission BD (Audincourt/
France), en mai 2001 . ala Galerie DeBuck (Gand), cn juin 2003 ; a la Mcdiathéque de 'Alliance
Francaise (Zagreb). toujours cn juin 2003 . encorc une fois a la Galerie Ziggourat, en décembre

2003 et, finalement. a Ponec Divaldo (Prague), cn mai 2004,

A titre d"auteur. Thierry Van Hassclt a deux projets ¢n chantier. Le premicr. Jean er Denise.
un récit d'une centaine de pages réalisées au cravon aquarelle. devrait paraitre sous peu chez
Frémok. De courts ¢pisodes de Jean er Denise ont déja paru dans le ['rigobox. Le second projet
en branle. Lempreinte de la petite main, cst mené en collaboration avee I'écrivaine Maric L.
¢t devrait contenir des planches enticrement créées a la peinture a I'huite. Une bande-annonce
a dailleurs ¢té prépubliée dans la revue Bang n° I'. Au cceur de ces projets, s¢ retrouve cette
méme attirance pour les virtualités expressives de Ja maticre qui caractérisait déja l'ccuvre qui

nous occupe, Gloria Lopez.

Gloria Lopez a fait l'objet d'une prépublication particlle dans la revue [rigobox (de 1994
a 1996)-. avant d'étre largement modifiée pour sa publication ¢n volume. Ne bénéficiant
d’aucune donnée précise concernant le tirage, nous pouvons l'estimer a 2000 ou 2500 copies,
tirage moven chez Fréon pour les ccuvres dont le succes aupres des lecteurs est incertain. Pour
la premicre fois en bande dessinée, la technique du monotype v st utilisée systématiquement.
Limpression en quadrichromie permet a la dynamique du noir ¢t du blanc de déplover toutes

les nuances nécessaires a ce récit angoisse.

Gloria est une Sud-américaine venue par batcau en Europe. en laissant tout de son passé

derriere elle. Ce quelle voulait fuir, ce quelle voulait atteindre ct comment ['inévitable cst

' Voir Collectif. Bang. Beaux-Art’ Casterman. n® 1. hiver 2003. p. 72-91

- Les sections 1 a8 defa « 17 picce» de Gloria Lopez ont tait 'abjet d une premiére version publiée dans les
numéros 1 a 8 de la revue Frigobox.



arrivé. on ne le saura que trés vaguement. On peut toutefois 'imaginer. Sans le sou, mais
pleine d'espoir. la jeune femme désire commencer une nouvelle vie sur cc continent d'accucil.
On lui fait des promesses, on profite delle et, par la forcec du malheur. clle s¢ retrouve en des
licux peu convenables ol tous en veulent a sa vertu. Evocation a titre posthume puisque Gloria
est assassinée. Le narrateur a le mandat — mandat qu’il s'est donné ou quon lut a donné — de
procéder a l'autopsie. Mais celle-ci pourra-t-ellc jamais éclairer la vie et le meurtre de Gloria
Lopez dont les circonstances persistent a demeurcr nébulcuses” La tentative du médecin re-
double donc celle du fecteur lui-méme et I'enjeu de Gloria Lopez concerne autant la manicre
de mener le récit que 'aboutissement de ce dernier. A travers la di¢gése, ¢'est bicn la narration

et particulierement le langage méme de la bande dessinée qui sont ¢iblés par 'autcur Dans Ja

sphere discursive, s'opére une dérivation vers un discours réflexif

4.1 Expression et matérialité

Pour ce qui est de la dimension matérielte, I'ccuvre de Thicrry Van Hasselt se présente d'emblée
comme une picce imposante de plus de deux cents pages de fort papicr. Lalbum fait 21 cm de
largeur pour une hauteur de 26 cm. La couverture est cartonnée mais souple. En plus du titre
de I'ceuvre, du nom de lauteur et de celur de Téditeur, clie présente une image particlle du
corps de Gloria. de dos. reposant sur un lit. découverte a demi. Tout comme la couverture, les
pages de I'album sont mattes. L'épaisseur du papicr utilis¢ cst proche du cartonné ct sa couleur
est d'un blanc coquille d'ccuf. L'impression cst attribuable a Salto, imprimeur belge réputé
pour son souci d'adapter la production a chacun des projets qui lui sont confics. Les planches
ont ¢t¢ numérisées par un appareil a tres haute résolution cn couleur pour saisir toutes les
subtilités de I'image avant de les transposer ¢n tons de gris et de noirs. Salto a ainsi réalisé unc
impression comportant quatre passages de couleurs Pantone avec «une trame quatre fois plus
fine que celle habituellement utilisée *» Cc procédé a permis de préserver toute la profondeur

de l'encre lors de 'impression.

* Picrre Polomé. (Sans titre) entrevue avee Thiern Van [asselt. wivw fremok.com. consultée le 4 septembre 2004,



60

De méme, un soin particulier a ¢té apporté a la tvpographie. La page 3 qui contient les infor-
mations concernant la création, diffusion et édition dc l'ccuvre ainsi que les pages 207 ct 208
qui présentent les remerciements et les autres ceuvres de la collection font usage. tout comme
le scriptural de la narration, d'une police de caractéres générique. Mais la typographie des dia-
logues est nettement plus stvlisée. Ellc est attribuable a Hammerfonts, un studio spécialisé cn

graphisme tvpographique sous la direction de Pierre Huvghebacrt®. consultant pour Fréon.

Mais ce qui. d'emblée, frappe le lccteur a l'ouverture de Gloria Lopez. ¢'est le procédé li¢ au
monoty pe. Cette technique date de 1844 ct sc rapproche par certains aspects de la gravure.
Elle repose sur deux phases. Dans un premicr temps. 1l sagit de dessiner une nmage sur un
support (la plupart du temps une plaque de plastique de tvpe plexiglass) a 1"aide d'encre a gra-
vure. puis de solvant. Les outils utilisés pour l'application de l'encre sont divers pinccaux ct
brosses, ct parfois méme les doigts. Dans un sccond temps. la surface cnerée ct travaillée au
dissolvant est retournce et appliquée sur un support dc papier qui 'absorbe. L'impression est
unique, en ce sens ou, apres la premiére impression. il ne reste plus asscz d’encre pour une sc-
conde impression de méme qualité. Si le résultat est différent de celur escompté. 1l est possible

deffectuer des retouches directement sur la picee de papicer.

Dans la pratique, le monotype savere ¢tre une technique difficile d utilisation qui favorise la
perte de controle. Une premiére contrainte associée au monoty pe — au méme titre que la gra-
vure — réside dans le fait que lartiste doit toujours avorr en téte I'idée que I'image finale sera
renversee a l'impression. Les composantes iconiques de la vignette doivent done étre mversées

lors dc la création.

De plus. avec cette technique. rien n‘est déhinitivement acquis. 11 arrive que 'image obtenue
savere différente a Uimpression. L'usage du solvant peut matir certaines zones qui deviendront
quast Invisibles une fois 'impression faite. S'il est possible de retravailler 'image durant la

pcriode de séchage (une journée). au-dela de ce délai. les modifications sont impossibles.

TPierre Huyehebaert posséde ¢ualement un studio de graphisme. Speculoos. [ agit done a titre de consultant
a fa fois comme graphiste et (v pographe.
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L'emplot de cette technique comporte encore d'autres limites. Elle rend ainst quast impossible
la précision du trait. Les applications caractéristiques dc ce médium sont, de fait. plutot de
lordre de ta dissolution et du renforcement. Il en résulte une imprécision dans les proportions
des formes. une relative indistinetion des sujets représentés et de nombreuses traces graphi-
ques qui témoignent du travail manuel a lorigine de la représentation. A titre indicatif. nous
en avons relevé quelques exemples. Ala page 33 en case | (figure 4.1), on apergoit des traces
de lagitation de l'encre et du solvant dans la portion supéricurc de la vignette. Dans le bas de
la case 3. a la page 42 (figure 4.2). on remarque la trace de coups de pinccau. Et a la page 41

(figure 4.3), le ciel représenté dans la vignette cst parsemé d empreintes digitales.

Figure 4.1 page 55. case | Figure 4.2 page 42. case 3 Figure 4.3 pagedl. casc |

Lutilisation du monotype entraine donc des irrégularités ainsi qu'un certain broutllage dans
la représentation visuelle. La techniquc a la base de la représentation devient aussi, paradoxa-
lement. lartisan de sa détérioration. Elle s'inscrit donc en continuité avec le projet déclaré de
Fauteur d'un récit «flou et diluéi». Cette «détérioration » de la représentation affecte entre autres
les personnages du réeit et rend leur identification malaisée. Pour distinguer certains person-
nages. le lectcur doit souvent se ficr aux vétements qui prennent ici une fonction quasi signale-
tique. Parexemple, Gloria porte des bas a ravures horizontales, Louise revét tout au long du récit
une robe tachetée et les ravures verticales sont associes a la tenue vestimentaire d Henri. De
méme, 2 la page 23 en case 2 (figure 4 4), on devine par I'aspect des bas que les jambes présentées
sont celles de Gloria: a la page 34 en case | (Aigure 4.5), en avant-plan. on reconnait le person-
nage de Louise a sa robe et, a la page 69 cn case | (higure 4.6). on peut voir Henrl, au veston

ravé. qui agrippe Gloria. Dautres éléments vestimentaires sont caractéristiques des individus

" Polomé. entrevue avee Thierry Van Hasselt. loe. cit.
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mis en scene: Gloria est coiffée d'un chapeau au large bord: des lunettes igurent sur [c visage
de Lawrence: le médecin, Simon. porte un sarrau: etc. Tous ces ¢léments aident & identifier les

personnages affectés par le brouillage graphique.

Iigure 4.4 page 23. case 2 Figure 4.5 page 34. casc | Figure 4.6 page 69, casc |

Les lieux qui sont dépeints dans I'ccuvre sont ¢galement cnvahis par le mouvement de l'encre
qui s'installe et sc retire. Si Iapplication de I'encre est indicialre de la naissance de quelque
chose, l'encre qui se retire est 'annonce d'unc disparition. Quelque chosc ¢tait la, concret ou
abstrait. et tend maintenant a disparaitre. En casc 2 de la page 16 (igure 4.7), Ic flou représent¢
est-il le signe d'une image perdue. d'un moment de la diégése qui ¢chappe au lecteur? Nous
pourrions. de fait, supposer que cette vignette représente le moment ou le licu ot Gloria est
mortc ou lultime trace de l'acte créateur du réeit présenté. La signification de cctte vignette
est incertaine, ambigué. Rien qui ne puissc sc rapprocher dune expéricncc vécue n'y st re-

présente. Mais quelque chose subsiste. une mémoire ou une image fantome.

Dans cette pcrspective, il faut mentionner la particularité du travail des vignettes contenues
dans les pages 135 a 166 (§4). Chacune d'entre elles porte l'empreinte de la vignette qui la pré-
cede. La vignette nouvelle est créée des restes (traces d'encre restées sur la plaque) de celle qui
la précede. Comme nous Favons expliqué précédemment. aprés unc premiére impression. il ne
reste plus suffisamment d'encre sur la plaquc pour une seconde impression. C'est pourquol, en
quantité réduite, 'encre présente sur le support ne peut que créer une sorte d tmage fantome,
Dans ce cas-ct. pour chaque umpression avec la méme plaque dorigine, unc nouvelle case scra

superposée et ainst de suite. La derniére vignette de la section (et dernierc de la piéce). ¢n page



166 (figure 4.8), ne présente aucun nouvel apport sur le plan de la représentation par rapport a

celle qui la précede si ce n'est son estompement. Le récit séteint, I'encre sc retire.

Figure 4.7 page 10, case 2 Figure 4.8 pagc 166. casc 2 Figure 49 page 91. case 2

Ce travail sur la mati¢re encrée, son application. I'envahissement du noir. le grattage de | encre et
le passage au négatif sont des éléments techniques qui. par certains aspects, rapprochent le travatl
de Thierry de Van Hasselt de certaines planches d”Alberto Breccia®. A la page 91. en case 2 (figure
4.9), la diffusion de 'encre mine totalement le décor. La picce devient alors un lieu ambigu. Ala
page 148, toujours en case 2 (figure 4.10), le portrait de Gloria est présenté en négatif. Puis, ala
page 177 la nature de 1"arricre-plan du portrait cst incertaine, mais on remarque que |encre a ¢t¢
grattée. Pour s’en convaincre, il suffit d’évoquer les visages « mutilés» par la maticre, présents
aussi bien dans nombre des portraits de Gloria Lopez que dans I"ccuvre de Francis Bacon. notam-

ment dans « Studies for a Portrait. Looking Left and right» (figure 4. 11). créé en 1964

Figure 4.10 page 148, case 2 Figure 4.11 «Studies for a Portrait. Tooking Left and right». 1964

% Voir Harrv Morgan. « La bande dessinée fanlastique. genre impassible ?». in 9 L, Pacis. Les Caliers du
Musée de la bande dessinée. n® 4. janvier 1999,
Plusieurs autres portraits de visages mutilés par la mati¢re font partic de U'eeuvre de Bacon qui esl acceessible
a www trancisbacon.ex. consultée le 19 aoGt 2005
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4.2 La rhétorique modale

Lapage 3 nous l'annonce en gras: cette ccuvre de 208 pages est organisée autour de « 3 picees ».
Gloria Lopez est un récit en trois pi¢ces, trois chapitres, ou « [c[haque chapitre est unc nouvelle
fagon de tourner autour de 'histoire alors que celle-ct est tellement simple que Fon na pas be-
soin de la connaitre. Elle est méme tragiquement trés tres simple “» Les deux premicres picees
sont subdivisées en plusieurs sections (§). et la troisieme renferme unce série de tablcaux. La
premicre pieee contient neuf sections, la premicre étant la scetion 0 (§0)°. Pour cc qui estde la
deuxieme piéce, elle en contient quatre. La troisi¢éme piéce présente dans l'ordre dix tablcaux
bordés de marges. ensuite une page entiérement blanche, suivie de 12 tablcaux a bords perdus

occupant chacun deux pages et. pour terminer. trois pages blanches foliotées.

L'ocuvre contient au total 474 cases' auxquelles aucun contour n'a ét¢ ajouté. Il v a donc une
movenne d environ trois cases par planche. Aucunc planche ne possede plus de cing cases. De
ce fait. les vignettes sont généralement de grande taille. La plus petite vignette couvre environ
le huitieme de la planche tandis que la plus grande, en excluant la série dc tableaux (3™ piece).
occupe lamoiti¢ de la planche. On le devine. la précision relative liée a la technique du mono-

tvpe ne laissait que des possibilités restreintes quant au nombre de cascs par planche.

Cette structuration de ['ceuvre en trois pieces et diverses sections est a la base de certains procé-
dés. Ainsi chaque section s'ouvre sur une planche a case unique du format d'une demi-planche.
Cette case sc situe dans la portion mférieure de la page. tout juste en dessous du symbole (§) ct
du numéro dc la section, et vient ainsi, a sa fagon, scandcr visuellement la lecturc. Le procédé
sc repere aussi (particllement) au niveau des cascs clausulaires des sections. En effet. les qua-
tre premicres sections de l'ouvrage se termincnt sur une casc de méme taille. Cect ne scrait
trop significatif si ces cases ne se rapportaient a unc action commune qui s¢ poursuit ainsi de

section cn section et si chacune d'elle n'offrait. a son niveau. une rupture avec lc cours de la

8 Polomé. entres ue avee Thierry Van Hasselt. loc. cit.

? Dans la prépublication de Gloria Lopez, présentée d 'intérieur du Irigobox. celte section est absente. Llle a
été spéeifiquement créée pour la publication de 'album.

"Nous ne considérons pas et los lableaux contenus dans la troisiéme piece comme des cases.



65

narration dans laquelle elle est inscrite. Cette répétition agit donc comme une ponctuation qui,
ace stade, participe a la déroute du lecteur, mais révéle — on le verra - un projet narratif prceis

dont le découpage en section est le support.

Par aifleurs. la répartition des vignettes sur I'ensemble des sections laissc percevolr un rythme
soigneusement ¢tudi€. Les neuf premicres subdivisions regroupent des planches qui ont, pour
la plupart, un petit nombre de cases. Le rvthme du récit v semble plutdt régulicr. Mais. dés la
deuxieme picee, le rvthme devient plus instable. En regardant le nombre de cascs par planche.
a partir du début de la piéce, on assiste a un crescendo qui laissera place & un decrescendo peu
avant la cloture de ce chapitie. La quatrieme scction de cette picee ne comporte que des plan-
ches de deux vignettes. Cette décroissance dans la quantité de vignettes par planche amene le
lecteur a la toute derniére picce (la troisieme) qui rassemble des images du passe, de tyvpe «por-
traits ». On retrouve dans cette partic non subdivisée en scctions. successivement dix vignettes
qui occupent chacunc une planche puis 12 qui néeessitent 'espace d'une double page a bords
perdus. Ainsi. dans le dernier quart du volume, la taille des vignettes se dote dun rythme régu-
licr en croissance continue (demi-pianche, planche enticre, double planche). Une telle utilisation
calculée de l'occupation de la planche a un impact sur fe ryvthme de lecture. Elle est a mettre en
lien avec ['opacité qui envahit peu a peu la figuration pour sabimer dans Ie blanc total et avee la

posture du lecteur qui, a ce stade. sent sous ses doigts le nombre de pages a lire se rédutre..

St certains des effets mentionnés plus tot sont reliés a la technique singulicre, dautres sont
donc imputables au découpage. a la composition tabulatre ou panoptiquc qui constituc la char-
pente du projet narratif. Ainsi une lecture panoptique des pages en vis-a-vis permet de relever
que le découpage est régulierement fond¢ sur des principes de symétrie. De fait. on retrouve
souvent une concordance dans les rapports de proportions. méme si les marges intervignet-
tales ne scindent pas toujours la planche en son centre. On peut relever trois grands types
d’¢chos formels au sein du découpage des planches découpage identique, découpage inverse
et découpage svmétrique. Le découpage identique est le plus fréquent. A Uintéricur de lecuvre.
nous avons not¢ 4 doubles pages qui font I'objet d'une telle composition les couples 44-43.
54-33, 82-83, 84-85. 86-87, 88-89, 90-91. 104-105. 116-117, 156-157. 158-159. 160-161. 162-163
ct 164-16>. Les planches des pages 44 ct 43 (figurc 4 12) ont un découpagce identique. Elles pré-

sentent chacune trois cases: unc demi-planche occupe 'espace supéricur dce la planche et deux



66

quarts de planche sont dans la portion inféricure La sobriété et I'esthétisme de cette organisa-
tion tabulaire permettent de parcourir la double planche avec beaucoup d'aisance, envisageant

ainsi. au premier regard, toutes les vignettes comme un ecnsemble.

Nous avons également recensé plus de huit occurrences de doubles pages utilisant un décou-
page inversé' . les couples 34-35, 50-51. 32-53, 62-63, 96-97 (a quelques différences dans le
format des bandeaux 96:3 ¢t 97 :1), 124-125, 140-141 ot 142-143 (sans compter I'écart entre les
formats de 142:3 et 143:1). Les pages 32 ¢t 53 (figure 4.13) font donc I'objet d'une composition
inversée. Conséquemment, les cases 32:1. 32:2 et 52:3 peuvent étre confrontées et compa-
rées, dans l'ordre, aux cases 53:3. 53:2 ¢t 33-1. Par cc type de montage, I'analogic du contenu
des cases qui correspondent les unes aux autres est misc en évidence. L'ceil est ainsi invit¢ a
parcourir la double page en suivant une oricntation diagonale formant un trajct en « X» dans

I'ensemble des deux planches.

Figure 4.12 pagesd4 et 4> Figure 4.13 pages 52 et 33 Figure 4.14 pages [26 et 127

Le troisiéme type de découpage. beaucoup plus rare dans l'ceuvre que les deux premiers. cst
la svmétrie. Nous n"avons remarqué aucun couple dc planches cn vis-a-vis qui puisse attester
d’un montage symétrique dans son ensemblc. La svmétric observée est ainsi réscrvée al'un ou
al'autre des bandeaux de a double page. La symétrie est done particlle. Cest le cas des pages
126 et 127 ou les bandeaux supérieurs des deux planches sont svmétriques. Le bandcau de la
page 126 ¢st composé de deux cases dont I'unc occupe le ticrs du bandeau ct [autre, les deux
tiers. Il en est de méme pour la page 127 Ainsi. 126:1 est proportionnel a 127:2 et 126:2 est

svmétrique a 127:1 Ici, considérant le format des cases, le montage svimétrique dirige leeil

" Plusicurs couples de planches ont un découpage inversé. wais le format des cases variant de maniére signi-
ficative, nous nous abstiendrons de les inclure dans cette liste.
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au centre dc la portion supérieure des deux planches. Les cases 126:1 et 127:2 étant de format
plus petit que 126:2 et 127:1, le regard est orienté vers le centre de la double page. entre les
deux bandeaux. interpellé par les masses les plus imposantes. Les trois types de découpage
que nous venons de décrire, en modifiant l'orientation «régulicre» de I'ectl dans la double
page. ont pour effet de présenter les vignettes comme un ensemble. stimulant ¢ventuellement

le rapprochement ou la confrontation des contenus ¢xXposcs.

Nous avons encore relevé dans ['ceuvre de Van Hassclt plusieurs €iéments qui participent a
Festhétisme et la productivité de la double page. D'abord, un bon nombre de doubles pages
attestent d'un travail sur la panopticité (la saisie des planches en doublons). Clest le cas des
doubles pages 12-13, 42-43 et 66-67, pour ne nommer que cclles-la. Les vignettes contenucs
dans la portion supéricure des planches 12 ct 13 semblent présenter unc continuité dans
I'action et dans le théme de la représentation : deux corps nus. La portion inférieurc des
pages 42 et 43 offre unc continuité dans la représentation puisque le sujet présenté en page
42 estrepris en page 43, mais sous un angle différent. Les bandcaux inférieurs des pages 66
ct 67 ont ¢galement unc composition tres similaire. Le regard du lecteur cst ainsi oricnt¢ de
gauche a droite dans la double page et est invité a englober du regard I'ensemble des cascs

en présence.

Comme nous l'avons mentionné. la symétrie est non sculement dans la taille et la disposition
des vignettes, on trouve ¢galement des ¢chos dans lcur contenu. Les pages 30 et 51 (figurc
4.15) ont a ce sujet une composition particuliere. Elles sont construites sur lc registre d’une
svmétric mversée. Siles cases 50:1 ¢t 51 :3 montrent le corps d'Henri. les cases 30:2 ¢t 51:2.
elles, montrent. dans un plan identique. le policier. Et. dans lacase 30:3. un homme demande -
«il tient quelque chose, non 7'*» quand. en 311, quelqu’un lui répond par laffirmative. Mais
le corps d'Henrt en 501 et en 51:3 est présenté sous deux perspectives différentes. L'une
oriente le regard du lecteur vers le bas de la planche (abscnce d'horizon, présence massive
des jambes des spectateurs) alors que l'autre ouvre unc perspective vers le haut (apparition de
['horizon. du ciel, des visages des témoins). Ainsi, de la premiére a la derniere case de cette

double page, cest toute la séquence de I'examen du cadavre qui se déroule sous nos veux et

1 hierry Van Hasselt. Gloria Lopez. coll. « Amphigouri». Belgique. I'réon. 1999, p. 30.
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la perspective uttlisée dans la derni¢re case montre bien au lecteur que I'on se «détache » de

la sceéne, que l'on va passer a autre chose. que 'on va, de fait. tourner la page.

Figure .15 pages 350 et 51 Figure 4.16 pages 14 ¢t 15

C'est encore le cas des pages 14 et 15 (figurc 4.16), ou dcux casecs. miscs ¢n relation par la
svmétric du bandeau inférieur. s‘opposcnt. Les cases 14:2 et |15:4 présentent deux person-
nages en plan de buste. L'un est une femme ct autre ¢st un homme. ['un est traquc et Fautre
traque, ['un regarde a gauche et lautre vers la droitc. De méme. les pages 34 ¢t 533, dont le
découpage est identique, proposent des cascs inféricures (demi-planches) en ¢cho. théma-
tiqguement parlant dans les deux cas des témoins contemplent les traces de la mort: celle
d'Henri (54 :3 ) et celle de Gloria (35 :3). Cette coprésence des vignettes ne peut que rappeler
ct souligner le lien entre les deux ¢vénements. Cette mise en écho est confortée par le reste
de la composition tabulaire puisqu’on retrouve également un rapport analogique dans la
composition de 33:1 ou un homme fouille la voiture d'Henri et 35:3 ou Simon « foutlle » Ic
corps de Gloria. Les deux hommes sont de dos, penchés sur quelque chose. De telles subti-

lités foisonnent dans I'ceuvre de Van Hasselt ct obligent le regard a s attarder.

Les plans utihisés dans l'ccuvre sont tres variés. mais avee une certaine prédilection pour les
plans relativement rapprochés et les gros plans qui favorisent la lisibilité, un choix évidem-
ment refi¢ a la contrainte technique. Ce qui attire toutefois l'attention, ce sont les gros plans
qui montrent le corps ou le visage de Gloria. Lorsque le corps inanimé de la jeunc femme est
sur Ja table d’autopsie. les plans auxquels recourt le créateur sont subjectifs ct concentrent le
regard sur la chair. Le portrait de Gloria, dont on retrouve plusieurs occurrcnces dans I'ceuvre.
laisse voir les traits formés et modulés de son visage. A chaque nouvelle apparition, le portrait

est altér¢. Dans son ¢tude sur le visage ¢n bande dessinée, Thierry Groensteen souligne
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Une proportion importante des autres occurrences de gros plans que 'on rencontre dans
les bandes dessinées du XIX® ou du XX obéissent a la méme justification: on ne se
rapproche du visage quapres [avoir préalablement agressé. comme pour micux juger
des dégats "?

Cest cxactement ce qut se produit dans I'ceuvre de Van Hasselt. Les gros plans affichent [acti-
vit¢ de l'encre. le médium utilisé, afin de traduire picturalement (svmboliser) les meurtrissurcs

de Gloria. les agressions qu'elle a subies, aussi bicn de son vivant que post-mortem (lautopsic).

Nous crovons ¢galement opportun de mentionner I'effet créé par le traitement de la ligne dans
I'image. Plusieurs répétitions et opposition des lignes ont pour cffet dattirer lc regard du lcc-
teur. d’augmenter l'esthétisme graphique. de faire persister une forme dans la séquence ct. par-
fois, de complexifier I'espace représenté. Observons a cc sujet les pages 66 ct 67 (figure 4.17)
ou il v a répétition d'une ligne courbe. En 66:1. Gloria assiste a une relation sexuelle qui se
produit simultanément devant elle. dans la picce ou elie se trouve. et sur le mur ou l'acte est
projeté¢ cinématographiquement. La pénétration est claire et les courbes de Fentrejambes de la
femme sont visibles. En 66:2. ces courbes sont accentuées par un rapprochement du plan qui
dessine des formes paralléles a la premiére vignette. La courbe du chapcau de Gloria fait écho
de ce quelle regarde. En 66 :3, une courbe qui pourrait &tre celle du tracé de la cuisse sur ['¢eran
est en rcalité. celle du halo de lumiére causé par le rétroprojecteur. Cette récurrence permet
de maintenir l'insistance sur l'acte qui se déroule en ces lieux. Encore unc fois. ¢n 67:4. e halo
de lumiere et le chapeau de Gloria rappellent I'acte sexuel auquel la jeune femme assiste. Cette

répétition formelle a pour effet de ponctuer avec force I'événementiel de la séquence.

Figure 4.17 pages 66 et 67

Y Thierr Groensteen. Lighes de vie le visage dessing. Saint-Egaréve (Irance). Mosquito. 2003, p. 134,
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Aux pages 38 et 39, c'est 'opposition des lignes qui est remarquable. Les lignes horizontales.
verticales et obliques foisonnent. Dans les cases | et 2 de la page 38, la ligne oblique qui se
trouve dans la portion supéricure de chacune des cases nous améne a supposcr que les deux
personnages sont face a face, dans un méme cspace. ¢n oubliant presque la scission qui se
trouve entre les cases. En 38:3. l'escalier mene tout droit au regard de Gloria. téte batssée. en
case 2. C'est comme si clle regardait passivement ce qui sc déroule cn casce 3. Plusicurs lignes
sont également présentes en page 39, mais celle qui nous intéresse plus que les autres est celle
qui scinde la case 2 en deux parties. C'est I'inversc de ce que nous avons soulevé au sujet des
cases | et 2 de la page précédente qui se produit ict. Cette fois, Gloria et Henri sont réellement
face a face. mais la ligne verticale fragmente 1'espace en deux vignettes distincetes. lel. le jeu
sur la ligne graphique amuse l'ceil et, ajouté a I'indistinction du décor. complexific I'espacc en

ralentissant le balavage visuel dans la double page.

Apres avoir trait¢ longuement de I'image, 1l convient de se tourner vers le seriptural Lorsque
les énoncés scripturaux sont introduits dans l'ccuvre, I'espace intervignettal sé¢largit. 1l v a
¢largissement de la gouttiere pour laisser entrer le texte. Comme nous 'avons mentionné
plus tot. tandis que les caractéres a l'intéricur des cases sont plus stvlisés, ceux qui sont dans
'espace intervignettal sont communs. Ils sont issus d une fonte beaucoup plus impersonnelle
qui ne révele aucune identité graphique particuliere. semblable a celle utilisée pour des docu-
ments [égaux. Le choix tvpographique est ici cn parfaite adéquation avec le projet: des carac-
teres formels pour une fiction en trois piéces, telles les picces d'un dossier avee lequel le lecteur
tentera de recréer les événements entourant la mort de Gloria. Cest donc sans aucun doute la

beauté et la finesse de la forme qui font de Gloria Lopez une ceuvre hautement esthétique.

En ce qui concerne le dialogue. il cst formé de caractéres discrets. arrondis, au tracé noir et
remplissage blanc. Le dialogue a été ajouté mécaniquement sur les images numérisées. Il est
ainsi ausst lisible sur fond noir que sur fond blanc. Par rapport a ceux de la version prépubliée
dans le Frigobox. les énoncés scripturaux du dialogue sont plus discrets. L'approche tvpogra-
phique est ici beaucoup plus respectucuse de I'image que dans la prépublication ou les carac-
teres sont manuserits. De plus, l'espace qui leur est réservé a ¢té restreint afin de favoriser
I'image. A la lecture de l'eeuvre, ¢est elle qu doit étre abordée en premicr. Aussi, pour ne pas

empiéter sur I'espace pictural. aucun phylactere n'est mnséré. Les ¢noncés sont généralement
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pres d'une des extrémités de la vignette. la ot ils ne génent pas la représentation graphique, et

sont reliés aux locuteurs par une simple ligne droite, courte et finc. en guise dappendice.

Figure 4.18 « Gloria Lopez». Frigobox no 1. p. 46 Figure 4.19 page 18

Au-dela de son aspect strictement formel. le scriptural a également été I'objet d'une reformula-
tion entre la prépublication et I'édition en volume. En comparaison avec la mati¢re scripturale de
la prépublication, celle de I'album est ¢purce. Plusicurs ¢léments du dialogue ont ét¢ retouchés
ou tout simplement supprimés. Par excmple, tout le scriptural de la deuxicme planche de la pre-
micre picce (page 18 de I'album) a €té ¢hd¢ (higure 418 et 4.19). Des modifications stvlistiques
dans le ton de I'énoncé ont aussi ¢té obscrvées. Ainsi. «Jal pas fort envic dc me baigner!» a
été remplacé par «je ne sais pas nager Monsieur!*» et « On avait un deal Henri! Restc O.K!'%»
a ¢té modifié pour «on avait un arrangement Henri » Et a certains moments, les informations
scripturales ont ¢té retouchées afin de maintenir le doute entourant la vie de Gloria. entre autres.
concermant ses origines. Ainsi. si dans la prépublication on retrouvait I'énonc¢ suivant® « Louise
massura avec certitude que Gloria venait de Colombic.. *¥». on peut lire dans lalbum «Louise
prétendait que Gloria venait d’Amérique du Sud.. "» Cette dernicre modification du scriptural
montre que lautcur a voulu conserver le mystére entourant la premiére vie de Gloria. Par ailleurs,

1l a augmente l'espace et le role de I'image en amcnant le scriptural a devenir plus discret.

" Thierry Van Hasselt. « Gloria Lopez». in ["rigobox. Belgique. Fréon. n® 1. décembre 1994, p. 47.
¥ 1d.. Gloria Lopez. p. 19,

% 1d.. « Glovia Lopez». in Frigohax, Belgique, Fréon. n° 2. téy nier 1993, p. 80.

Y Id.. Gloria Lopez, p. 30.

¥ 1d. «Gloria Lopez».in Frigobox: Lent immédial. Belgique. Fréon. n® 4. septembre 1993, p. 41
Y rd. Gloria Lopez. p. 41,
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4.3 Les stratégies narratives

La narration de Gloria Lopez est caractérisée avant tout par ses nombrcuses ruptures ¢t les
tensions qu'elles entrainent. Ces ruptures intervicnnent non sculement au nivcau de la tempo-
ralit¢ mais également au niveau des voix narratives. de la prise ¢n charge du réeit. Les pertur-
bations diachroniques dans 'exposition des événements se présentent des Vouverture du réeit.
Le lecteur ne peut situer la premicre vignette (p. 9) avec les suivantes, ni cette section (§0) avec
la section suivante (§1), ni chacune de ces sections avee leur dernicres vignettes (16:2 . 24:2).
ni la troisieme partie (3™ picee) avee les deux précédentes. 11 v a donc un usage important
de l'analepse et de la prolepse, de méme que plusicurs arréts dans lc tissu narratif (notamment
par la présence répétée du portrait). L'image noire. qui sc situe cn casc 2 de lapage 1. s'inserit

¢galement comme interstice, césure narrative.

La difficulté¢ de lecture due a cette non-linéarité du récit est renforcée encore singulicrement
par des sauts cntre différents niveaux de narration dus a la multiplicit¢ des focalisations. Le
récit du narrateur repose sur des versions rapportées ct s'enlise pcu a peu dans une recons-
truction 1mprobable. Il faudra donc quelque temps au lecteur pour attribuer avee certitude
la voix qui s’exprime en hors-case a I'un des personnages. Simon, [e médecin qui procede a
lautopsie du corps de Gloria. Cela le conduira a accepter que celui-ci assume ¢galement les
discours dautres personnages. Le discours de Louise, tenanciere d une maison close, celut
de Lawrence. fils de riches aux intentions malhonnétes face a Gloria ct. sans doutc, celur du

créateur, sont présents a travers la voix du narrateur.

Le premier ¢noncé scriptural de 'ceuvre débute ainst. «Le réeit de Louise est tellement inco-
hérent...*"» Le narrateur s'engage donc de maniére critique dans un discours qui lui est rap-
porté. Or, les scénes dont Louise aurait ét¢ directement témoin n'apparaitront que 16 planches
plus tard. Dés lors. 1l faut comprendre que les premicres s€quences sont 'objet d'un discours
rapporté a plusieurs niveaux " lauteur fait raconter au narrateur le discours de Louisc quina
pu qua son tour se¢ fatre raconter les premiers temps de Gloria en cette ville. Cette multiplicité

des niveaux de discours participe a la difficult¢ de 'acte de lecture.

hid. p. V7.



A ce sujet, si les contributions de Louise et celles directement du narrateur semblent facilement
identifiables. 1l n'en va pas de méme lorsque la voix du médecin s¢ mélc a celle de Lawrence.
Ainst, lorsque le discours raconte une rencontre avee Gloria, la matiere picturale dans la planche
de la page 149 montre Lawrence qui se glisse sous les couvertures de Gloria tandis que I'énoncé
en hors-case stipule: «J¢tais presque nu. je me suis glissé sous scs draps... ™ » Les propos ¢t
les vignettes a proximité montrent que la rencontre sest faite entic Gloria et Lawrence. mais
lc récit au «je » pourrait vouloir attribuer lc discours au médecin. Rencontre réelle ou pur fan-
tasme, le narrateur partage dorénavant ce discours avee le personnage de Lawrence. Encore.
a la page 85, on peut lire. « Je suis un certain nombre. Lobjet de notre quéte m¢chappe. Notre
perception est brouillée.. ==» Cet énoncé présente unc ambivalence. Non seulement le propos
est ambigu (Nous sommes un certain nombre & essayver de comprendre 7), mais cncorc, que
recouvre ce « Je» 7 Est-ce le discours du médecin ? celui de lauteur? un discours partagé ? Le
discours est attribuable a 'un commec a Vautre de ces deux instances. Le lecteur demcurera

dans I'incertitude.

Pour ce qui cst de la troisieme picce, qui n'est accompagnée d'aucun énoncé scriptural. la série
de portraits constitue une part du récit qui ne pourrait &tre assumée que par Gloria— les images
seraient celles de son passé. de son enfance en Amérique du Sud - ou par Ic médecin — qui
réinventerait le passé de Gloria. A I'évidence. la multiplication des focalisations dans la narra-

tion du récit de Gloria Lopez témoigne d'une volonté spécifique de la part de son auteur

Méme si le role du narrateur est assumé par un personnage de la diégése, on cst en cffet
confronté a une volonté de distanciation entre la narration ct ["histoire de Gloria. La vic de la
Jeune femme est étrangere au narrateur. qui ne peut témoigner que partiellement. rapporter
des épisodes indirectement et imaginer pour le reste. Cette tentative de reconstruction d'une
vie, dapres les indices quelle a laissés, pointe la similitude de la posture du narrateur et de
son lecteur qui. lui aussi, s¢ voit sollicité activement. L'entreprise demeure fragile. incompléte
ct. pour le lecteur, elle se révele impossible puisqu’il se trouve a certains moments cn préscnce

dc séquences inconciliables.

L bid. p. 149.
= Jbid.. p. 85.
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Ainsi. a certains moments, le tissu narratif semblc incohérent. Par exemple. fa section 2 de
la 2™ piece renferme une scéne de torture dont les séquences sont impossibles a aligner de
maniére logique. Le médecin, Simon, arrive d’abord a la maison closc dirigée par Louise. Il se
fait ensuite recevoir par la tenancicre qui invite a assister a des ébats sexuels qui se déroulent
devant eux. Elle le caresse. Puis. a la page 124. en casc 2. Simon arrive chez Louise comme
sl n'v ¢tait pas déja. La case qui présente laccucil par e porticr (124 :2) est d"aillcurs I'écho du
premier accucil en 121 :2. Louise regoit de nouveau Simon, mais cette fois, clle Uinvite a assister
alatorture des sous-fifres d Henri. Les neuf planches qui suivront piésenteront en alternance (a
Iintérieur de chacune d'elles) des séquences relatives aux deux visites. Les deux visites fusion-
nent et le tissu devient incohérent. Les événements contenus dans les cases d unc méme planche
sont inconciliables puisque bien qu'ils sc déroulent dans un méme licu (maison de Louise), 1ls
appartiennent a deux moments dic¢gétiquement différents. Ces incoh¢rences se font sans doute

le signe de l'obsession du narrateur pour Gloria ct de la fragilc fiabilit¢ de ses énoncés.

On le voit. l'ultime enjeu amen¢ par 'ccuvre est bien celui de raconter. de retracer le parcours

de la malheureuse Gloria. afin de trouver un scns a son historre. Mais cncorc faut-1l raconter

Raconter a partir de ce qui reste, méme sil ne reste plus grand chosc a raconter (du
moins le présuppose-t-on), ou encore parce que ce qui reste cst st fragile. incertain, vul-
nérable. voire inénarrable et indicible. quon risque de le manquer, de le rater cn allant
vers lui. Quelque chose résiste — des restes qu'tl faut raconter. Question d'éthique, d'un
devoir de mémoire. Iei. la question serait. Quest-ce qui sest pass¢ 7=

Ce qui s'est réellement passé nous restera nébuleux. Ce qui est présent¢ au lecteur est ce qui
reste apres la mort de Gloria: des discours rapportcs. des événcments imaginés, unc enquéte.
un corps, unc autopsie, des clichés (peut-Ctre un album de photos). Par certains de ses aspects,
le récit s"apparente au roman de séric noire avec son lot de meurtres, I'enquéte policiere, les
poursuites, des milicux interlopes et des individus peu fréquentables. Mais 1l s'offre dans une
narration résolument poctique ou se déploient également une réflexion, un songe. un imagi-
naire. une obsession ¢t une fascination qui conduisent le lecteur a un questionnement sur 'acte

narratif lur-méme.

= James Cisneros et Michéle Garucau. « Présentation Ce qui vestew. in futermedialités, Histoire ef théorie des
arts. des letires et des techniques: Raconrer. Umversité de Montréal. CRI, n® 2. Automne 2003, p. 9.



4.4 Themes ct motifs en jeu

Dans Gloria Lopez. 1l v a plusieurs motifs récurrents ainsi qu un bon nombre de thématiques
qui sont intimement li¢s. D'abord. Gloria représente la peur. I'angoisse, le dégout: toutcs les
émotions quc chacun refoule et auxquelles le lecteur dott faire appel a la lecture de 'ccuvre.
Le theme essentiel qui traverse ce récit est celut de la purcté. La jcunc femme cst associce a

la pureté, la virginité et I'innocence. L'image que 1'on se fait de Gloria est confrontée a son

mihieu d'accueil Lunivers dans lequel clle gravite est cclut du crime. des bordels ct de la

dépravation. La vertu et le vice saffrontent. Olivier Deprez le souligne .

[...] Thierry Van Hasselt produit un récit sombre ou I'innocence se heurte a la débauche
et a la prostitution. Gloria, descendante de 'imfortunée Justine, nous introduit dans un
enfer des temps modcernes. Elle a traversé 'oc¢an, comme pour s'offrir en victime cxpia-
toire. On se rappellc alors les vierges vouées au sacrifice dans la mythologie antique.™

Plusieurs ¢léments qui soutiennent cette image pure de Gloria ont été relevés. Dans la narration
assuméc par Simon, 1l est révélé que Gloria est issue d'une famille crovante: « ... Ses parents,
naifs et crovants. ¢tatent loin de s'en douter.~» On v apprend ¢galement que la pureté émanc de
cette jeunc et chaste femme: « Son visage cst doux quorque effravé. On v lit linnocence. la pu-
reté. la crovance, ainsi quun certain nombre d'autres vertus », « Son contact devait relever de
['utopie. Elle était vierge .~ » Cette purct¢ angélique se confronte aux sévices que la jeunc femme
subit et aux crimes qui l'entourent. Tandis que la narration contenue dans I'espacc intervignettal
des pages 22 et 23 fait '¢loge de Gloria. I'image montre son agression par le personnage d Henri
ainsi que Louisc ct ses hommes de main qui sapprétent a traquer Henri avee des armes de gros
calibres. La vertu et le vice saffrontent done d'unc part dans l'ceuvre, mais d autre part, a l'inté-
rieur d une méme planche. Si la «saleté » est induite par le contenu des vignettes, elle est égale-

ment soulignée par 1 utilisation de ['encre qui génere un bon nombre de traces (voir sect. 4.1).

= Thierrv Van Hasselt. Denis Deprez. Olivier Deprez. Vincent Forlemps et collaborateurs. Frigobox Soyons
réalistes. Belgique. Fréon. n® 7. p. 90, Olivier Deprez tait ici référence a la Justuine de Sade (Les Infortines de la Tert.
1930). premiére inspiration de Thierry Van Hasselt pour la eréation de Gloria Lopez.

= Thicrey Van lassclt. Gloria Lopez. p. A5,
C Ihid. p. 22 et 23.
T Ibid p. 27,
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Cela nous amene, sur le plan thématique, a nous tourner vers «’encre qui se pose el qui sen
va®®». Dans I'ceuvre, la matiére contribue a I’éveil de tous les sens chez le lecleur. S'ils sont
suggérés par le pictural, ils sont appuyés par le scriptural. Les ¢noncés qui sont ici rapportés
sont issus de la narration el démontrent une réminiscence des sens: «Pourquoi nai-je pas cn-
tendu sa voix ? Quel ¢tail son timbre ? Je sens son odeur... Des bribes, des efftuves.. . », « .. Je
enlends chantonner un air de cabarel... Je suis dans la chambre. Je la vois, je la sens... " »
puis « Je ne veux pas que ces visions m’échappent.*'» 1l 'y a une persistance thématique des
sens. Sila vue, P'odorat et Poule sont présents dans Peeuvre, le toucher prédomine. Le récit
devient celui d’une matiére texturante qui aborde un processus de transformation. Limpres-
sion du tactile est amenée par la matiére qui conserve par endroits les traces de son toucher
(empreintes el traces diverses). Aussi, le corps de Gloria, sa chair, devient palpable. Tandis que
Pencre manipulée forme 'image, le scriptural soutient: « Ln réalité, sa peau me fail songer a

du velours.#» el encore « Son corps devail &tre ¢lectrisé... Incitant au toucher...*»

La présence accrue de parcelles de corps et de morceaux de chair (provenant aussi bien du
corps charnel que de la dépouille mutilée) se [ait signe d’un objet que Uon retourne dans tous
les sens ahin de comprendre, de maitriscr. Les hommes et les amies ne font que souiller a force
de chercher, de vouloir posséder. Lawrence, Henri, Louise et le Tecteur essaient de comprendre,
mais ¢n vain. Leur quéte de la pureté de Gloria qu'ils veulent atteindre les entraine parado-
xalement dans le vice (amencer Gloria a se prostituer), le crime (éliminer la concurrence) et la

«saleté» (souiller et autopsier le corps de Gloria).

Siles themes de la pureté el de la «saleté» nous conduisent a la matiére expressive, celui du dé-
sir de comprendre nous confronte a 'acte d’énonciation. Le mystere qui se pose sur le destin de
Gloria persiste. Ce théme est initiateur du désir de raconler, mais sc fail ¢galement signaltaire
de impossibilit¢ a procéder a acle. Limage noire située cn case 2 de la page 11 (hgure 4.20)

eut étre reliée & la mort, mais encore plus. Selon la conception deleuzienne, regarder 'image
| g

“* Polomé. entrevue avec Thierry Van Hassell. loc, cit.
* Thierry Van [lasscll. op. cit..p. 73,

M Ibid. p. 77.

N Ibid p. 79,

Ibid.. p. 26.

3 Ihid.. p. 28 1 29.
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noire, ce serail «se mettre a I’épreuve d’un sens quon ne maitrise pas.’» Celle image, on ne
peut jamais totalement se Papproprier sur le plan de la signification, tout comme lorsqu’il est
question de la mort. Dol I'impossibilité de raconter. Celte image noire, on la retrouve aussi
aux pages 200 a 203, a la suite de la série de portraits. Paradoxalement, elle est susceptible de
contenir toute la mati¢re manquante a la diégese, voire les circonstances de la mort de Gloria.
Aussi, la présence répélée du portrait et la série de clichés a la fin du récit agissent comme zone
de résistance face a I'événementiel du récit. Ce sont des représentations statiques, en quelque
sorle intouchables (ou serait-i] plus juste de dire «impéncétrables»). Ils font partie de ce qui
reste apres la mort du sujet, la trace de son passage, une image, un souvenir. Mais le tissage des

¢léments cstimpossible, le récit devient ingérable pour celui qui doit 'assumer.

Figure 4.20 page I, casc 2

" Garneau. « Limage du trépasy. i Iniermédialités. {listoire et théorie des arts. des letires et des techniques
Raconter. loc. cit. p. 142,



CHAPITRE V

SOUVENIR D UNE JOURNEL PARFAITI: DE DOMINIQUE GOBLET

Née en 1967. Dominique Goblet cst originaire de Bruxclles ou clle a étudié les arts graphi-
ques a I'Institut St-Luc avec une spécialisation cn illustration. Dans son travail d-artiste. I¢
mélange des genrcs semble Etre le point de départ d'expériences productrices et un net pen-
chant pour la technique mixte se¢ laisse percevoir, Aujourd hui, Dominique Goblet enscigne le
dessin tout en participant a divers collectifs autour des arts graphiqucs. exposant scs ceuvres
dans différentes galeries dart et en pubhant des histoires fragmentées au scin de plusieurs
revucs. Elle a, entre autres, participé a presque toute la premicre séric Frigobox paruc chez
Fréon. Son premier ouvrage, Portraits crachés. fut publi¢ chez le méme éditeur en 1997 En
septembre 2000, l'artiste participe a un atclier organis¢ par le groupe Fréon. Le projet intitulé
« Frigobox Echangeur Narratif» a fait naitre sous la main de Goblet le récit Souvenir d une
Journée parfaite. Depuis 1998, Dominique Goblet travaille sur le « Projer Nikita» qur doit

rassembler divers portraits faits par sa fille (Nikita) et clle-mémec et paraitra a I'Association.

L'ccuvre de Dominique Goblet retenuc ici, est done issue d'un atelier organisé par |éditeur
Fréon Ce «projet de narration urbaine » rcgroupa divers auteurs dans un atelier international de
bandes dessinées. Les ceuvres créées dans le cadre de cette activité formeront les volumes de la
série Frigobox II. Les récits produits dans cet atelier devaient avolr pour theme denvor la ville
de Bruxelles. Souvenir dune journée parfaite smscrit comme Ic cinquieme album de la séric
Récits de ville. Bien que l'ccuvre de Goblet ne fasse pas partie de la collection Amphigouri, nous
crovons et tenterons de démontrer quelle rencontre les mémes cnjeux et les mémes visées que

les autres publications qui forment notre corpus.
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Encadrée des parametres prescrits par le projet. Dominique Goblet a ¢labor¢ un scénario sensi-
ble sur le surgissement et la fuite des souvenirs. Tandis que le scénario et les dessins sont congus
par Goblet, la création de certains textes est imputable a son conjoint. Guy Marc Hinant. Le tout
sarticule a partir d'une promenade dans le cceur de Bruxelles ou ['évocation de la mort d'un

pere est déclenchée. Les différents licux visités feront naitre les souvenirs chez le narrateur!.

Cest ainst que débute une quéte de la trace d'un pére. pompier mort ¢n scrvice. Scnsuit une
longue recherche au cimeticre afin de retrouver le nom du pére. Submergé par la mer de noms
de défunts. le narrateur imagine une histoire a partir du nom dc Mathias Khan. Dans cc récit
second, Mathias est un homme marié, mais amourcux d'unc autre que 'on nomme Lucte. Lors
d’unc visite chez le médecin. Mathias apprend qu'il est condamné. Il quitte sa femme pour vi-
vre pletnement son amour avec Lucie, avant d étre emporté par la maladic. Lecuvre enticre est
empreinte de mélancolie causée par des moments chers vécus dans le passé et dont l¢s traces

sestompent. Que reste-t-il donc de ces moments ? Peu de choses. ..

3.1 Expression ct matérialité

Lalbum de Dominique Goblet se présentc sobrement au regard. Son format cst moven (21 cm
par 26.5 cm) ct la couverture souple. Il est dot¢ d'une jaquette dont le dessin (qui couvre aussi
bien la couverturc et l'endos que les replis intéricurs) dévoile un pavsage de terres agricoles
labources traversé par des installations de fils ¢lectriques. Chacun des replis de la jaquette
conticnt des informations. Le premicr présente unc courte description du parcours créatif de
autcure. Le deuxieme met en contexte Ueeuvre a 'intérieur du projet d ¢changeur narratif,
Sous la jaquette. la couverture affiche nettement une visée informative et comporte le titre
«Récits de ville» sur un quadrillage alvéolaire ainst que les informations habituelles concer-

nant I'éditeur. la collection. le nom et le numéro de la série. cclul du volume.

Bien que le réeit premier semble de nature autobiographique et que. dans ce cas. le narrateur pencherait plus
cerlainement vers une narratrice (Dominique Goblet). nous utiliscrons le genre masculin puisque aucun élément de
la dié¢gése ne nous permet de confirmer I'dentit¢ du sujet qui assume la narration.
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Lalbum comprend 48 pages. Celles qui servent au dévoilement du récit sont foliotécs. Les
chiffres sont tres pales et de couleur jaune ocre. La pagination cst donc discréte. Les pages
liminaires sont de teinte écrue tandis que les pages du réeit sont de couleur coquille d'eccuf. Tout
comme pour Gloria Lopez, F'impression du livre a été confiée a 'umprimeur Salto. Lavant-
dernicre page de l'album contient quelques notes autobiographiques répertoriées sous dces

reperes temporels et géographiques.

Lillustration de la jaquette et l'ensemble des vignettes contenues dans l'ccuvre sont dessinées
au graphite ct au fusain. Les dessins et la technique d'estompe sont réalisés sur un support de
coton. Une autre matiere est ¢galement appliquée au pinceau sur le support ou sur une trame
transparente superposée aux vignettes afin de leur donner une teinte de jaune ocre. Cette ma-
ticre rehausse la thématique du souvenir en créant un effet de vicillissement. A I'instar du gra-
phite et du cravon gras. elle est instable ¢t occasionne des salissures. De plus, lauteur utilise,
ici et la. du ruban adhésif, du papier 1éger fait de fibres souples (comme du papicr mouchoir) et
des pages d'un petit carnet, dans la conception des planches. Les maténiaux utihisés saverent

donc mixtes.

En plus de la mixité des maténaux, des changements surviennent dans leur application. En
sTattardant au dessin, on peut remarqguer qu il module Uintensité de la narration. D'abord. i v a
d'¢normes variations dans le trait. Certaines vignettes présentent le trait sous forme de lignes
droites et constantes. Ailleurs, le trait est imprécis. Ces variations nuancent les textures et les
ambiances. Elles introduisent les émotions dans Ic récit. pcrmettant une économie du scriptu-
ral. Par exemple, lorsque la ligne droite et précise domine Ic dessin. latmosphere est calme ¢t
le rvthme du réeit ralentit. [l v régne de la sérénité. En contrepartie. une ligne beaucoup moins

soignée cohabite généralement avee de agitation.

Ainst, lorsque Mathias et Lucie se retrouvent au lit (page 22. case 1). le calme et la douceur
¢manent de l'image. Leffet d'ombre et de lumiére cst produit par de petites lignes droites
disposées de maniere ordonnée qui recouvrent les personnages et la couverture (figure 5.1).
Sans que ce nc soit indiqué par le biais du scriptural. le lecteur comprend par Ueffet de tex-
ture que Mathias est a l'aisc avec le choix quil vient de faire (de rester avec Lucie). Aucune

vague, aucun souct. De méme, a la page 43 (figure 5.2) au moment de la balade des amourcux
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en voiture, rien ne semble avoir de ['importance outre cette envolée sur les chemins. Le traite-
ment du dessin est précis et résulte d un travail méticuleux de la part de 'artiste. Ce moment
simple induit un sentiment de sérénité. La qualité de la représentation v est irréprochable,
impeccable. En contrepartie, lartiste s'exécute avee moins de précision pour traduire les mo-
ments d’agitation comme l'indique la vignette ou Mathias est assis a la table en compagnie
de ses beaux-parents et de sa femme (figurce 3.3). Les lignes sont tracées nervcuscment. de
maniere spontanée. inachevée. Lauteure semble bicn ajuster son geste sclon la séquence, afin
d'implanter une ambiance et de suggérer par le trac¢ des ¢motions particulicres. La technique

expressive se module selon les moments diégétiques du récit.

Figure 5.1 pagc 22 Figure 5.2 paged3 Figure 5.3 page 16

Toujours au niveau du traitement du dessin, on observe un usage fréquent de masses. Des mas-
ses au crayon occupent certaines vignettes. Afin de donner le ton du moment, la dessinatrice
recourt a ce type dapplication. La matiére picturale appuie et augmente ainsi le contenu diégé-
tique. Lorsque Mathias est sur le potnt d annoncer son départ de la maison famibiale al'occasion
d’un souper avec les beaux-parents, le style graphique change. Dans les pages 16 et 17 (figures
3.3 et 34), I'éclairage de la scéne devient soudainement beaucoup plus dramatique. Les visages
des personnages subissent une mutation. Ces individus autour de Ja table sont métamorphosés
par ]'induction du dramatique. On ne voit plus leurs yeux. mais seulement les masses d ombres
sur leur visage. Léclairage en plongée provoque un cffet dramatique et amene le lecteur a
anticiper un événement important {a savoir l'annonce qui sera faite par Mathias). Le caractére
grotesque que revétent les personnages présents dans la planche suggere le dégoit de Mathias
pour cette vie dont 1l ne veut a présent plus rien savoir. Leffet est renforeé par le contraste vio-
lent quioffre la quatrieme vignette de la séquence. véritablement blafarde a force d'v gommer

les masses. lampleur de ['évocation picturale permet une économie de la matiere scripturale.



De méme, a la page suivante. (figure 5.5), au moment ou Mathias Khan franchit la porte, plus
aucun remplissage des formes ne subsiste. Tout ce quil reste de 'image, ce sont les contours.
La dynamique du dessin renseigne le Yecteur sur la maniere dont les ¢vénements sont regus
par les personnages. Cet instant est celul ou tout bascule. La ou I'image était constituée de
masses tmposantes, seul le tracé demeure. Cet cffet stylistique arrive au moment ou scffon-
dre l'univers de la femme de Mathias. La représcntation graphique devient moins imposante
au profit du verbal. Cette fois, I'économic se situc au niveau de la représentation graphique.
Lépurement du dessin met l'emphase sur le contenu scriptural. Et le méme cffet se produit de
nouveau lorsque Lucie manifeste I'envic daller ramasscr des chataignes. Le moment est sim-
ple et banal. La présence de contours dépourvus dc remplissage déplace I'intérct vers 'énoncé
scriptural. L'importance est ainsi accordée a la requéte de Lucie. De telles occurrences mon-
trent que lcs divers effets techniques utilisés sur le plan graphique agissent dans la sphere
narrative. Les deux modes d'expression, le pictural et le scriptural, prédominent tour a tour fl
v a parfois économie du scriptural au profit de I'image ct. quelquefos. économie du pictural

au profit des ¢léments du dialogue.

D’autres particularités relatives a la technique peuvent cncore étre signalées. Dans Sowvenir
dune journée parfaite. 'émergence de signes graphiques. tcls que ratures ct griboutllis, mon-
trent Ics traces du travail de l'artiste et mettent en relict le processus dc création. Dés la premicre
planche. le lecteur se trouve en présence de ces marques caractéristiques (notamment des ratures
et des vestiges d'anciennes ¢eritures (figure 3.6). Le lecteur est ainsi témoin des choix et correc-
tions cffectués par l'auteur. Dans le coin inférieur gauche de plusieurs planches de U'eeuvre. des
¢eritures dévotlent la nature du support utilisé. On peut awnst lire « /00 % cottorn=». Lauteur aurait
pu faire disparaitre ces éeritures préexistantes a l'ecuvre lors de la numérisation. mais en a décidé

autrement. L'oeuvre se dévoile en révélant les parametres de sa conception.

E Dominique Goblet, Souvenir d une journée parfuite. coll. « Récits de ville», Belaique. Fréon. 2001 p. 20.
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Figure 3.4 page 17 Figure 5.5 page 18 Figure 5.6 Détail de la page 4

Le travail réalisé a l'aide du graphite, dc la graissc. du fusain ct du plomb cst responsable
d’une quantité importante de traces. En réalité¢ 'ensemble du récit est parsemé de salissures.
de vestiges d¢critures ou de croquis mal estompés. Ces traces. propres a la technique ct aux
matériaux utilisés, auraient été¢ différentes si la technique avait ét¢ autre. En dévoilant I'erreur
(induite par les traces graphiques) et en mettant cn évidence le contexte de production. lc réeit
adopte un ton beaucoup plus intimiste. Le lecteur entre en quelque sorte dans Llatelier de 1ar-
tiste, dans 'intimité de son geste. Responsable de l'aspect pictural global. {a technique utilisée

n'en n'a pas moins une incidence réelle sur les ¢léments de la rhétorique modale.

3.2 La rhétorique modale

L'ceuvre comporte 78 cases réparties sur 42 planches. Elle n'cst pas divisée en chapitres. mais
fe récit second v est clairement annoncé. Une vignette de papicr fin comportant I'inscription
« Mathias Khan 1945-1988%5 est superposée a la case 1 de la page 8. C'est le point initial du
récit enchasse. Quant aux éléments qui constituent la grille tabulaire, les cases présentées en
diptvque mesurent cnviron 1L cm par 18 cm. mais le format varie d une planche a l'autre. Pour
ce qui est des planches a case unique. clles mesurent au minimum 22.5 cm par 18 cm. Leur
format sc fond parfois avec celui de la trame (235 cm par 19 cm). Les mesures de cette trame

sont constantes.

3ibid. p8.



84

Toutefois, plusieurs autres éléments appartenant a la rhétorique modale sont inconstants. A
ntérieur de Uceuvre. les cases sont formées par des vignettes bordées d'un contour instable.
S'il n'est pas completement absent. le tracé cst mince ou gras, précis ou imprécels, simple ou
doublc. continu ou fragmenté. A la page 7. la vignette s étend sur la totalit¢ de la trame de fond
tandis que cette derniere agit dailleurs comme hyvpercadre. Cette fois. la vignette cst bordée
par les marges de I'album, sans aucun tracé séparatcur. A la page 36. le tracé qui définit l'es-
pace de la vignette est mince, plutdt droit ¢t continu. A la casc 2 de la page 43. on retrouve un
tracé d une minceur analogique, mais cette fois, le trait est imprccis ¢t sommaire. 1l scmble
border seulement deux cdtés de la vignette. Le rapport différentiel entre le jaune ocre ct la
couleur de la trame offre davantage une cloture franche a cette vignette. Aux pages 40 ct 4/,
le contour des cases est trés gras et plutdt droit. Le tracé est net et permet de cléturer solide-
ment les vignettes. Dans chacune des pages 22 et 26. 1l v a deux lignes minces dans I'espace
intervignettal qui doublent une partic du cadre (la portion inféricure de la case | ct la portion
supérieure de la case 2). La nature manuscrite du contour améne donc de nombreuses varia-

tions du trait, contribuant ainsi a la singularité de chacunc des planches.

Tout comme le format des cases et la naturc du contour. 'cspace intervignettal est irrégulier
Il peut &tre mince, épais ou tout simplement absent. A titre d'exemple. Iespace intervignettal
de la page 41 fait moins de 3 mm. Celui de la page 12 fait environ 12 mm et celui de la page
26. 20 mm. Lépaisseur dc I'cspace contenu cntre les vignettes de la page 26 sc motive par la
présence d'un énoncé scriptural. Dans ce cas-ci, nous pouvons supposer que la forme n'est pas
contraignantc. L'espacc qui s’¢largit librement pour laisscr entrer 'énoncé démontre quil n'y a
pas de grille préétablic concernant 'organisation tabulaire. A la page 27. Ics vignettes sont jux-
taposées. Aucun cspace ne les sépare. Elles ont pour cloture un cadre mitoven. Aussi. I'¢énonce
sceriptural qui aurait pu Ctre logé entre les deux vignettes occupe plutdt la portion supéricure de
la case 2. Cette insertion a pour effet de fairc pénétrer le discours informatif dans la fiction (il
est alors question de I'historique de la chataigne). La vignettc montre Mathias lisant un livre.
Peut-tre 'objet que consulte Mathias contient-il I'information qui est livrée au lecteur. Lins-
tabilit¢ de la forme nous permet d'écarter I'hypothése sclon laquelle I'ceuvre de Goblet serait

soumtise a une contrainte formelle rigoureuse.
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Malgré la composition tabulaire majoritairement fondce sur le principe du diptyque (exception
faite des pages 6. 7. 21, 36 et 37), les irrégularités qui touchent les ¢léments formels permettent
ala planche. voire a la case, d'étre uniques. Commce nous I'avons mentionné. la naturc manus-
crite du contour entraine des inégalités dans le tracé et dans les dimensions du cadre. De cette
facon, a chaque nouvelle page, I'eeil du lecteur est appel¢ a parcourir aussi bien le contenu de
la planche que sa mise en forme. 1l est ainst impossible d'oublicr les spéeificités du médium
de transmission du récit. Encore une fois. la bande dessinée expose son mode opérationncl.
Cette emphase qui est mise sur la forme est augmentée par fe caractére unique de chacune des

planches, et vice-versa.

En considérant la planche commc une entité singuliére, nous lui trouvons unc fonction esthé-
tique. Prise en dchors de son contexte. la planche cst davantage cnvisagée comme un tablcau
d’exposition que comme une unité systématique. Sans vouloir lui enlever ses qualités produc-
trices. et tenant compte de la technique exploitée qui reléve des arts plastiques, nous crovons
que chacune des vignettes et chacune des planches cst une ceuvre cn soi. Le découpage favo-
rise dailleurs cette fonction esthétique. L'usage de planches a case unique et de diptyvque per-
met la présentation de vignettes de grand format. Ceci étant. le lecteur oublie quelque peu la
vocation sériclle et séquentielle de la bande dessinée pour se concentrer sur I'aspect plastique
des vignettes. Nous pouvons dong attribuer une fonction esthétique a I'ensemble des vignettes

contenues dans 'eceuvre de Goblet.

Lesthétisme, tel quil se découvre dans l'ccuvre, est quelquefois relatif a la poésie. Certaines
planches ont ainsi une fonction poctique marquée. Cest le cas des doubles pages 12-13 (figure
3.7) et 34-35 (figure 3.8) ou la représentation travaillc a ¢mouvorr l¢ lecteur. Dans le premier
cas, on assiste & un silence imposé par la solitude du personnage. Lactivité v est réduite. Le
silence se poursuit de mani¢re poctique dans la double planche par une volée doiseaux dont le
mouvement progresse de case en case. La courbe formée par le trajet des volatiles entraine Feeil
a parcourir les cascs de la double page dans un mouvement circulaire. Le personnage assis en
case | de la page 12 est donc le point de départ et le point darrivée du parcours. Cette séquence
est précédée d'un moment fort. le médecin annonce la mort prochaine de Mathias. Les pages
qui suivent sont cn quelque sorte un espace réservé a I'émotion. Ce moment plus faible sur le

plan diégétique suivant unc séquence importante dans la di¢gese cst essentiel au déploiement
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de I'émotion. Si I'événementiel est de faible intensité dans cette double page. la poésic y est

toutefois bien présente.

Figure 5.7 pages12el 13 Iigure 5.8 pages 34 et 35

Dans le second exemple, la fonction poctique est également imputable a la nature des ¢léments
représentés dans les cases ainsi qua I'enchainement de ccs dernicres. Les vignettes de la page
34 montrent d une part un enfant qui regarde vers Ic bas ct, d'autre part, un oiscau seul. sous
la pluie. dont le corps se reflete dans l'cau La fixit¢ du regard de I'enfant ainst que son léger
sourtre laisse croire qu'il est porté non pas par Ic cortege dont 1l fait partic. mais bicn par ses
souvenirs, son imaginaire. Aussi. il rcgarde en dircction de I'oiseau positionné dans la case
inféncure. Le volatile est solitaire sous un temps empreint de nostalgie, ¢motion de prédilec-
tion en poésie. Loiseau est également une figure poctiquce par son iconicité religicuse ct Ivrique
quien fait une figure de liberté. La nostalgie se poursuit dans la planche suivante avec les para-
pluies puis, ensuite, avec la cloture «brisée» par la pluic. Encorc une fois, I'action contenuc
dans ces deux planches est réduite. De manicre analoguc a la double page 12-13, un moment de
réflexion et de solitude est illustré. L'espace est done propice a I'émotion. Dans cc cas comme

dans celul dépeint précédemment, '€vocation revét un caractere poctique.

St le mouvement des oiseaux et la progression du cortege ont une fonction poctique, ils ont
aussi une fonction unificatricc. Les doubles pages citées ont une grande efficacité panoptique
qui favorise au regard le balavage dans la double page. Pour faciliter Factivit¢ de lecture,
lartiste recourt également a d'autres méthodes telles la svmétrie et la compensation. Pour
faire intervenir fa symétrie. nous prendrons en exemple les pages 8 et 9 (figure 3.9). Laxe de
symétrie se situe entre les deux planches. dans la marge centrale. Les corps illustrés dans la
premiére vignette de la page 8 et ceux de la premicre vignette de la page 9 sont parfaitement

svmétriques. A la page 8. Lucic est penchée vers la droiie: a la page 9. elle et Mathias sont
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penchés vers la gauche. Le positionnement des corps est identique dans les deux cases. Les
masses sont également équivalentes. Dans les cases inférieures de I'une ct lautre des deux
planches. on présente un gros plan du visage de¢ Lucie. La premicic occurrence montre Lucic
regardant vers la gauche: la seconde, vers la droite. La symétrie favorise le balayage dans la
double page. mais induit aussi une nouvelle proposition de lecture. Ainsi. le lecteur pourrait
lire dans l'ordre: 8:1.9:1, 8:2 et 9:2. Lorsque la symétrie est appliquée dc cette fagon, la lec-

ture horizontale devient possible. L'axe resserrce Ic licn déja existant entre Ics deux planches.

Figure 5.9 pages8el®

Une autre des caractéristiques qui favorise I'unification des vignettes dans la planche ct des
planches dans la double page est la compensation. que nous envisageons comme suit: la com-
pensation est la création d'une équivalence des masses ct des plans entre la premicre ct la
deuxieme case d’'une méme planche. La compensation fait ¢galement intervenir une analogic
des sujets et des objets illustrés, cc qui engage une sorte de continuum thématique. Obscrvons
a ce sujet les planches présentées aux pages 22-23 et 26-27". A la page 22, lcs deux vignettes
ont une composition ¢quivalente. Ellcs ont un cadre similaire ¢t clles contiennent toutes deux
un énonc¢ scriptural dans la portion supérieure gauche de la vignette. Ausst. le sujet repré-
senté est le méme: Lucie et Mathias sont au lit. Lc plan utilis¢ compte également au nombre
des similitudes. A la page 23, le couple est dans un sous-bois. Dans les deux cases, on ne laisse
volr que partiellement le visage de Mathias tandis que celur de Lucie est non visible. Encore
une fois, le plan est semblable dans ['une et l'autre des vignettes. Elles sont toutes deux préce-
dées dans l'organisation tabulaire d'un ¢noncé scriptural. Il v a donc un équilibre visible dans

la composition de ces deux planches.

PN - . . . . \ .
Ces quelques planches suffiront en tant échantillonnage. bien que le phénomeéne soit observable dans un bon
nombre d'autres planches de Palbum.
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Figure 5.10 pages 26 et 27

Cest aussi le cas des planches contenues dans les pages 26 et 27 (Agure 3.10). A la page 26,
les deux vignettes présentent au lecteur un gros plan partiel d'un outil de cuisine. Pour ce qui
est des vignettes de la page qui suit, elles exposent. mais cette fois dans un plan plus large, un
sujet (Lucie dans la premiere et Mathias dans la deuxieme) sadonnant a unc activité. Il v a un
net ¢quilibre entre les deux vignettes de chacune des planches. 11 v a équivalence des plans,
des sujets représentés et de la composition des vignettes. Ces dernicres sont unies par I'ana-
logie et la correspondance des ¢léments interncs. ce qui donne plus d'aisance au parcours de

I"ceil dans la planche et la double page.

Dans I'ceuvre de Dominique Goblet. 'unicité cst également assurce par les €énoncés scriptu-
raux. Ils font partie intégrante de la vignette puisque nulle part dans I'ceuvre, on ne fait usage
de phylactére. Tout comme c¢était le cas de I'image, la nature manuscrite des intcrventions
scripturales révele une haute teneur en trace®. Lexécution du membre scripteur v est imma-
nente. La présence métonymique de la main contribuc a afficher I'identit¢ graphique de l'ar-
tiste a l'intérieur de lalbum. L'id¢e dune création humaine et personnelle est incontournable.
Lartiste sc dévoile davantage par des caractéres manuscrits et irrégulicrs que s'il avait cu
recours aux caracteres mécaniques qui affichent constance et régularité. Il augmente ainsi la
proximité qu'il entretient avec le lecteur dans 'intimité de sa lecture. Et ce. méme si dans le

cas qui nous occupe, des changements de signatures survicnnent

A ce sujet. 1l v a plusieurs occurrences ou la plume semble changer de main. Cette situation

crée un déséquilibre dans la narration et contribue encore une fois a rendre lc texte (aussi bien

 Voir Marion. Traces en cuses.
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le texte formé de la matiere scripturale que picturale) hétérogéne dans sa structure. Mise a part
la partie du récit qui renferme le passage de la promenade cn voiture de Mathias ct Lucie qui
semble avoir été écrite indépendamment de tout lc reste de I'ceuvre. les moments ou les chan-
gements d €eriture seffectuent ne semblent pas significatifs au récit. ils ne coincident d'aucune
facon avec les changements de narrateurs ou les transitions entre le réeit enchassé ct le récit

enchassant. Ainsi. I'écriture peut changer sans qu'il n'y ait de relais dans la narration.

La premiére transformation de 1'¢criture seffectue a la page 11. a un point tournant de I"his-
toire. lorsque le médecin prend la parole pour annoncer a Mathias qu'il nc lut reste que tres peu
de temps a vivre. Le lecteur se retrouve alors dans e récit cnchasse depuis quelques planches.
Le début de ce réeit second navait pourtant pas ¢t¢ marqué par un changement d'¢criture.
Apres la visite chez le médecin et I'annonce du départ dc Mathias de la maison familiale.
['¢criture revient a ce quelle ¢tait au départ, pour ne rechanger que lors de la promenade cn
voiture. Puis. a l'avant-derniere planche de l'ccuvre. lauteur revient a I'éeriture initiale. En
dehors de ces changements majeurs. il v a plusicurs modifications mineures qui sont effce-
tuées. Par excmple, certaines lettres qui sont au départ en majuscules peuvent étre remplacées.
aun moment ou aun autre. par des minuscules ou des caractéres cursifs. Toutes ces altérations
du scriptural semblent avoir pour fonction de déstabiliser Ic lecteur et de 'empécher de tomber
dans une activité de lecture machinale. Lauteur lut offre un texte hétérogene dont la lisibilité
est affcctée. Tout est donné comme étant le fruit d'un acte performatif, tel un produit brut. Le
lecteur est témoin de I'événementicl (du récit et de ta création), sans toutefois s’y identifier. Et
[¢criturc manuscrite qui se¢ métamorphose a plusicurs reprises ne fait quaccentuer la difficulté

didentification.

Nous avons relevé un autre usage singulier de la matiére scripturale. Si les énoncés qui se
retrouvent dans les cases ont généralement une vocation narrative par leur enchainement. il v
a tout de méme quelques exceptions. Dans les pages 6. 7 et 21 (igures 511 ¢t 3.12), ¢ sens ne
prend pas naissance dans 'assemblage des mots, par leur union et leur confrontation: la phrase
est absente. Le rassemblement d'unités linguistiques est cn fait une liste de noms d’hommes.
de femmes et d'enfants décédés et enterrés dans le cumetiere ou s¢ proméne le narrateur Cest
plutét dans la présence massive de ces noms que le sens ¢merge. La narration utilise cette

forme de liste pour mettre laccent sur la mer de souvenirs qui errent dans l'environnement
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ou se situe le narrateur®. Aussi, elle marque la difficulté a retrouver I'endroit ou l'objet de la
quéte repose. Le narrateur ne s’y retrouve plus. ¢’est pourquoi la quéte avorte. L'énumération
de noms semble étre sans fin puisquelle se poursuit en dehors du cadre, sans que Ic lecteur ne
la voie. Aux pages 6 et 7, les noms qui débutent dans la premicre planche sont intcrrompus par
la marge centrale et reprennent dans Ja planche sutvante. Les deux planches sont donc com-
pl¢mentaires. unies par le scriptural. Les noms qui chevauchent les deux planches favorisent

une vision panoptique de cette double page.

Figure 5.11 pages G et 7 Figure 5.12 page 21

Aussi. les noms sont représentés dans une sorte de désordre. L'absence d alignement laisse croire
quc la lecture faite par Ic narratcur cst al¢atoire ¢t non méthodique. Cest ainsi que Ic lecteur cst
entrainé avec lui dans cette mer de noms. Plus loin dans le récit. a la page 21, la disposition des
noms est beaucoup plus organisée. Dans la planche qui la préeede. le narrateur annonce au lec-
teur quil est en tramn de lire «méthodiquement™ » les noms a haute voix. La saisie des noms par
le narratcur est qualifice et illustrée. Ce n'est donc pas le contenu de la matiere scripturate qui est

narratif, mais bien sa disposition dans la planchc.

3.3 Les stratégies narratives

Latemporalité de la planche présentée en page 21 (fig. 5.12) est plus ou moins définie. Le temps

¢coulé scrait équivalent au temps de la lecture faite par Ic narrateur La seule certitude cest

> Sclon la chronologic qui suit le réeit. le cimetiére évoqué est celui de Saint-Gilles sis & Uccle

" Goblel. op. cit., p. 17
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quil v aun laps de temps qui sécoule. Linterruption des noms par la marge de droite suggére
que ces derniers se poursuivent cn dehors de la vignette. Ainsi, ils se font signes d’une activité
longue qui se poursuit au-dela du temps accordé au lecteur pour sa lecturc. Le récit second
marque une ellipse du récit premier. Aussi. lorsque le lecteur revient au récit premicr apres
quelques planches, le texte révele ce qui suit: «une demi-heure apres, je suis cncore 1a, ¢numé-

rant ces noms.®» La durée n'est plus induitc. mais cette fois signalée et clairement identifiée.

Dans l'ceuvre cn cause. deux séquences d'images scrvent encore a évoquer une durée. Nous
nous permettrons de rappeler deux exemples citcs plus tot. Le tout premier cxemple survient
dans le réeit enchassé. tout juste aprés le diagnostic du médecin. Sachant qu'il est condamné et
que ses jours sont comptés, Mathias Khan va s‘asscoir sur un bane de parc pour réfléchir (pages
12 et 13). De la. il contemple ce qui est probablement une volée d'¢tourncaux (figure 3.7). Cet
épisode cst silencicux puisquil n'v a aucun énoncé scriptural. Le mouvement des oiscaux
progresse sur quatre cases et c'est ce qui rend la durce explicite. L'importance est accordée
au déplacement des volatiles, mais encore davantage au temps de réflexion qui est pris par le
personnage de Mathias. Larticulation du temps cst cfficace. Aussi. a la suite de ces quelques
cases. lorsque le personnage entre a la maison, sa femme lui signale son retard. Il a donc bel et

bien err¢ dans lc parc pendant un certain temps. La durée est induite. puis confirmée.

Au lieu de marquer le temps qui passe par le biais de la matiere scripturale. l'auteur choi-
sit de l'illustrer (ce qui rend le traitement du temps bcaucoup plus poétique). Ce choix est
¢galement visible entre les pages 30 ¢t 33, Le passage du cortege funébre progresse de case
en casc. La représentation suggere que I cortége avance sans sarréter (les plans sont va-
riés et montrent la progression), mais que son mouvement est lent. Labsence de change-
ment significatif dans le traitement de 1'image appuie cette impression de lenteur. Situer la
séquence dans la chronologie du récit est toutefois impossible. Est-ce un cortége qui passe
lors de la visite du narrateur au cimetiére ? Est-ce le cortége qui accompagne la dépoutlle de
Mathias Khan? Une chose est certaine. cest quil v a un laps de temps qui s écoule. Comme
nous l'avons mentionné précédemment. la séquence du cortége a un caractere poétique qui

favorise le surgissement des souvenirs.

8 1hid.. p. 28,
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Dans I'ccuvre de Goblet, on assistc a un mélange des genres. Au départ. le récit penche du coté de
lautobiographie par une narration trés prés du journal intime. Ainsi, la narration au «je» serait
f€minine, faite par Dominique Goblet. Le narrateur (qui se révélerait Ctre une narratrice) part en
quéte au cimetiere a la recherche de 'endroit ou est enterré son pére. Tantdt, Ic réeit semblc tout
simplement étre le fruit d'une fiction bien installée. La fiction nait en fait dc cette promenade
au cimeticre. Ce sont Ies noms présents sous forme d'un amas qui permettent le déclenchement
d’unc histoire fictive. Puis. @ un moment, le récit devient soudainement informatif, presquc
didactique. Il v a une digression qui éloigne le lecteur du récit principal pour I'entrainer vers
I'histoire de la chétaigne®. Cest dailleurs le seul passage dans I'ccuvre (en plcin centre, Ies pages
21 426) ou il v a du texte dans I'espace intervignettal. Ce discours informatif ¢st mis a lécart de

la fiction. Sorte d’intermede au récit. 1l agit aupres du lecteur comme un déstabilisateur.

L'équilibre auquel est habitué le lecteur de bandes dessinées traditionnelles cst constamment
remis en question dans cette ceuvre. Celle-ci travaille a rendre Ie lecteur vulnérable afin de
mieux atteindre l'affect. Le but visé cst de produire des ¢motions plus intenscs, de toucher le
lecteur dans son intimit¢. Le processus est lent et insistant. Il n'y a aucun ¢lément-choc, mais
rien d’éphémere. L'ceuvre cst susceptible de vivre au-dela de lactivité de lecture. Pour accé-
der a un tel effet sur le lecteur, 'ecuvre doit le déstabiliser a quelques repriscs. Clest peut-ctre
ce qui justifie les changements relatifs au dessin, au scriptural. au genre narratif et. bien sir,

I'écart discursif.

Nous avons relevé des éléments qui installent ou qui souticnnent la véracité des faits narrés. La
mise en place de ces éléments augmente 'effet de réel. que cc soit a l'intéricur de l'autobiogra-
phie ou de la fiction" Dabord, a la page 38 (figurc 3.13). en casc 2. il n'v a pas d’illustration.
Au lieu de représenter des pages de carnets dessinées au crayon. technique avec laquelle sont
créées toutes les autres vignettes, l'artiste a choist d utiliser de vraies pages de carnet. Celles-ci

contiennent un passage du journal personnel de Mathias Khan. personnage dominant du récit

? Ce discours trouve d'ailleurs un écho dans les pages liminaires ot l'auteure expose Jes lectures qui l'ont
inspirée pour ¢e passage du réeit. Le discours est done inspircd de la réalité el vient suspendre la fiction.

a . .. . . S, . . . .

' Dans I'avant-derniére page clausulaire. I'auteure dresse un itinéraire qui semble étre celui quelle a par-
courw durant la période d'éeriture. Aussi. plusicurs éléments qui s'v retrouvent sont repris dans la fiction  etmeticre.
le cap Gris-Nez. les oiseaux. le carnet « Present” time book». ele.



enchassé. Les pages semblent extraites d un objet réel et rapportées dans le récit, sans avolir été
affectées par la fiction. Cette mise en scene permet I'effet de réel. Limpact est ainsi plus fort
qu'tl eut été si le journal de Mathias avait été dessiné au cravon. Le fait de faire intervenir des

objets divers dans la conception rend le contenu de I'ceuvre hétérogene.

Dans la méme optique, 'artiste dessine des licux ct des objets qui sont reconnaissables et qui
peuvent €tre situés géographiquement par le lecteur. Par exemple. a la premicre case de la toute
dernicre planche (page 43), une statuc est dessinée (figure 3.14). Il est fort possible que cette
statue existe bel et bien. probablement au cocur du cimetiére de Saint-Gilles" . Si tel est le cas,
lc monument serait préexistant a I'ceuvre de Goblet. Ainsi. la représentation de cette figure
serait une sorte de clin d'ceil & la ville de Bruxelles. sur laquelle se base le projet d'¢eriture de
Souvenir d ‘une journée parfaite. L'histoire d un « Mathias Khan » cst une parcclle de 'histoire
de Bruxelles. un souvenir qui erre parmi des milliers d'autres dans les rues et les cndroits
visités de la ville. En plus de son histoire politique, culturelle ct ¢conomique, Bruxcllcs est
composec de toutes ces histoires mtimes vécues par le peuple bruxellois. Aussi, les ¢léments

réels reproduits et mis en seéne dans I'ccuvre ajoutent a la crédibilité et la véracité du réceit.

Figure 3.13 page 38 Figure 5.14 page 45

Parmi les ¢léments qui appuient la véracité du texte, il v a la représentation des licux. Souvenir
d une journée parfaite est bien plus qu'un récit dont le cadre spatial trouve sa place cn la ville

de Bruxelles. Pour Ics lecteurs bruxellois. il est une sorte d'itinéraire qui renouvelle la rencontre

T Mes recherches pour retrouver celte statue. dans des livres et sur Tuternct. ne m'ont pas permis de la

retracer ¢t de canfirmer sa réelle existence. mais 1l =erait fort passible quelle sott bien située dans le cimeticre de
Samt-Gilles a Uccle.
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avec des lieux déja connus. Dans les pages de garde qui suivent le récit, 'auteur nomme les
lieux auxquels le narrateur fait référence. Ainsi. pour un Bruxellots, la formation du sens prend
origine dans la reconnaissance, dans l'expéricnce familicre. Avec la sensibilité dont il ¢st doté,
le récit offre une nouvelle vision des lieux présentcs au lecteur: il lur montre Bruxelles sous un
aspect différent. De cette fagon. les licux évoqués sont des reperes significatifs qui outrepas-
sent le temps de la lecture. Pour les lecteurs qui ne connaissent rien ou tres peu de choscs de
Bruxelles, le récit est en quelque sorte une invitation au vovage a travers la Place du jeu de
balle. le cimeticre Saint-Gilles sis a Uccle, la route qui ménc au Cap Gris-Nez. ete. L'histotre
d’unc ville est formée des ¢vénements recensés dans les volumes dhistoire. mais ¢galement
des souvenirs, aussi intimes soient-ils. de chacun de ses habitants. Dans cc cas-ci. clle prend
place dans la fiction imaginée par l'auteur. Cctte ccuvre se dévoile donc comme un amalgame

d autobiographie et de fiction.

5.4 Thémes et motifs en jeu

Plusicurs motifs ¢t thématiques sont inhérents a l'ccuvre de Goblet. Ils sont compris dans une
thématique plus large et hautement génératrice, celle du souvenir, que nous avons évoquée
plus tot. Nous aborderons maintenant l'installation du cadre bruxcllois. I'intrusion dc la cha-
taigne dans le récit et, finalement, l'omniprésence de la mort. D'abord. la ville de Bruxelles.
imposcée par le projet initial, cadre solidement le récit imaginé par lauteurc. Les pages de
I'ceuvre dévotlent des décors aux couleurs de la ville. Les vignettes montrent I'entrée au ciime-
tiere Saint-Gilles sis a Uccle. La narration scripturale sengage au Vieux marché, au coeur de
Bruxelles. Aux pages 40 a 43. le récit de Mathias Khan séteint sur la route du Cap Griz-Nez.
ou défile le paysage'=. Route, ferme, champ, terrc agricole, pylones électriques et berges se
succedent, permettant au lecteur de partager une promenade en sol bruxellois jusquau littoral
francais de la cote d"Opale. Le lecteur a la possibilité¢ de se retrouver en terrain familier et,

ainsi, d'étre plus sensible au récit.

1”2 : . . ; . :
Le compliment « tu roules bien Lucie» présenté en case 2 de la page 43 prend tout son sens d la fecture
du texte contenu dans les pages clausulaires. On v apprend que le défunt pére de Fauteure travaillait parfois comme
mécameien dans le garage du grand-pére. I.¢ compliment « tu roules bien» est alors bien pesé.



Pour ce qui est du deuxiéme théme observé, dans six planches de Feeuvre. on informe e lec-
teur sur les caractéristiques de la chataigne. Cette intrusion étonnantc du discours informatif
suscite notre intérét. La présence du fruit en question étant soutenuc par unc svmbolique
importante, il semble impératif d'en faire ici mention. Partout cn Europe, la chataigne est le
Iégendaire «fruit des morts». Certains en déposaient quelques-uncs sur le rebord des fenétre
a la Toussaint, repas tout indiqué pour les morts qui reviennent chaque année a l'endroit ou ils
ont vécu. Manger les chataignes le premier jour de novembre, veille des Morts. cst ¢galcment
une coutume. On raconte aussi en Corse et cn France que Jupiter transforma la dépouille de
N¢a, nvmphe qu'il courtisa, en un arbre majestucux. fc Casta Néa (appellation latine du cha-
taignier), aux fruits garnis de piquants et empreints de tristesse. La chataigne cst ainsi associce
de diverses fagons aux défunts. [l v a donc un licn tr¢s étroit entre la chataigne ct Ic theme de

la mort qui est au cceur du récit.

Le theme de la mort estamplifié par I'existence de plusieurs motifs qui v sont relatifs. Iis v sont
reli¢s de manicre directe. dans le cas du cimeticre ¢t du cortége funebre ; de manicre indirecte,
lorsqu’il est question de lautomne. de la pluie ¢t des aiscaux. Dabord, le cimeticre est le lieu
ou s'effectue la quéte de la trace de la vie et de la mort d'un pére. Cest également a l'intérieur
du cimetiere quémergera la fiction. C'est la présence de la mort, inhérente au cimeticre, qui
motive 'un et [autre des réeits. La mort est rappelée une fois de plus par le cortege funcbre
qui clot I'existence de Mathias Khan. L'automne, associ¢ au déclin de la vie™?, cst au nombre
des motifs entourant lc théme de la mort. tout comme la pluic qui vient mettre laccent sur le
chagrin des marcheurs qui suivent le cortege. Qu clle soit introduite par le narrateur, annoncée
par le médecin ou svmbolisée par une volée d’¢tourneaux. cette mort est omniprésente dans

I'euvre et nécessaire au déploiement de ce récit sensible imaginé par Goblet.

" Voir Le Petit Larousse. Dictionnaire cnevelopédique. 1997,



CHAPITRE VI

LE CHATEAU DE OLIVIER DEPREZ

Le Chdtean cst I'une des premicres ccuvres parues dans la collection Amphigouri apres la
fusion de Fréon et Amok. Son autcur, Olivier Deprez, n¢ a Binche en 1966, cnscigne actuelle-
ment le dessin et la narration dans les ¢coles supéricurcs de Bruxelles. Il a publi¢ des fictions
littéraires et des bandes dessinées dans diverses revucs littéraires ou graphiques ainsi que des
essais sur la bande dessinée et Fart séquentiel dans la premi¢re séric du ['rigobox et au scin
du magazine ¢lectronique Jmage ancd Narrative («Le regard comme projct intersémiotique.
Une approche théorique », aolt 2001, et « Limites, coupures. matieres », scptembre 2001). 1l a
¢galement participé a la revue R de réel ct plusicurs de scs illustrations, dont certaines i1ssucs
du Chdteau. ont été présentées dans des revues telles Zormudes et DWB (Dietsche Warande &
Belfort’). Les planches du Chdtean ont également été exposées a quelques reprises, notamment
a Paris. lors de ['événement « Féte du Frémok/Sous lc signe des gémeaux», a la Fleche d"Or

(septembre 2003).

Comme préliminaire au projet de album, Olwvicr Deprez a créé deux courts récits intitulés
«Les mésaventures de Joseph K. », présentés dans les numéros 2 et 3 du collectif /rigobox.
Ces récits sont constitués de trois bandeaux titrés regroupant trois cascs chacun. Les per-
sonnages prennent la forme de souris (clin d'ceil ou analogie a Maus de Spiegleman) et la
technique utilisée est le crayon gras. Le troisicme numéro du collectif contient une quinzaine
de planches réalisées & I'encre qui illustrent la premiére journée de K. au village. On retrouve

encore dautres occurrences des séquences du Chdrear adaptées par Deprez dans les numéros

La DIVB esl la plus ancienne (centenaire) et la plus prestigicuse revue littéraire de landre.
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3. 6 ¢t 7 de la revue ainsi qu une courte transposition du Journal de Kafka dans la neuvieme
parution {dont les planches furent réalisées au cravon « Negro» sur du filim). 11 cst significatif
quaucune de ces séquences ne fut reprise intégralement dans [album. Par aillcurs. on se scra
rendu compte qu Oliver Deprez aura ainst exploité¢ différentes techniques graphiques avant

d’en venir a la xvlographic.

Outre Le¢ Chdtean. Deprez a coréalisé avee Jan Bactens en 2003 e projet Construction d une
ligne TGV ol poésie et gravure alternent ¢t sc mixent. En suite a cette ccuvre, Deprez transfi-
gurcra le texte de Baetens Je me crois toul a coup a Lishonne Puis. multipliant fcs expérien-
ces. mspire de I'eceuvre du poéte américain Archic Rondalph Ammons (1926-2001). Deprez
travaille actuellement sur un projet qui aura pour titre /thaca, mélant traductions, dessins,
poemes et fragments de journal. Cc livre est préparatoire a un long séjour a Ithaca (ou a vécu
et travaillé A.R. Ammons), vovage duquel devrait naitrec un second volume. Paraliélement.
I"artiste collabore avec Léon Robel (pocte et traducteur), Nikolar Dronikov (peintre russe exilé
a Paris) ct Bernard Babette (photographe) sur un projet qui a pour théme l'exil et la vie comme

ceuvre dart.

Publi¢ en 2003 sous le «label» Frémok, Le Chdreau cst la premiéere ccuvre magistrale d Olivier
Deprez parue dans la collection Amphigouri. Ce projet a débuté au méme moment que celui
de son frére Demis Deprez (Les Nébulaires) pour ne paraitre que huit années apres la sortic
des Nébulaires (1995). Enticrement réalisé de gravures sur bois et imprimé en noir et blanc,
I'album d’Olivier Deprez est une adaptation libre du c/dtean de Franz Kafka. Leeuvre met
en scene K. personnage plutot passif qui se prétend géometre. K. pénétre dans le domaine
incongru du comte West-West dans le but dv accomplir unc mission. Or, le village tout cntier
se refusera a K. ne cessant de lut rappeler quiil est un ¢tranger en ces lieux. Ni la crédibilité
recherchée ni l'acceés au chiteau ne lu scront accordés. Mais dans l'ccuvre de Deprez, ['éga-
rement et I'errance auxquels sera condamné K. participeront néanmoins a générer un second

réeit pour le plus grand plaisir du lecteur: celui d'une matiére agressée ¢t saccagee.
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6.1 Expression ct matérialité

Avant de définir la technique utilisée. arrétons-nous a l'aspect matcricl global dc objet.
Dabord. 'album fait 21.5 cm par 27 cm et contient 222 pages dc fort papier. La couverture ri-
gide présente une unage qui occupe toute la surface cn sc poursuivant sur le quatrieme de cou-
verture et révele [usage de la gravure sur bois. Le titre occupe le quart de 'espace disponiblc.
tandis que le nom de lauteur, de la maison dédition ainsi que la mention «daprés F. Kafka»
sont confinds a un espace réduit. A aucun endroit. hors les pages de garde clausulaires. le nom
de la collection n'est mentionné. Tandis que le noir et le blanc dominent le récit, I'imprimeur,

Auspert & Cie. a réalis¢ la couverture avec des tons de noir. de blanc ¢t d’orangé.

A I'intérieur, une page cartonnée et complétement noire cst placée avant les premieres pages
qui, contrairement a celles du récit, ne sont pas foliotées. La premiére page liminaire présente
le titre de I'ceuvre. Ic nom de lauteur et celui de I'éditcur Ces informations sont ajoutéces in-
formatiquement sur un fond dc bois: elles nc sont pas gravées dans le support. Les caracteres
tvpographiques utilisés relevent plutoét d'une fonte de Hammerfont. De plus, Ies quatre pre-
micres pages posscdent la méme trame de fond. Plusicurs indices ou marques dans lc grain
du bois le démontrent. La deuxieéme page contient Ies informations reliées a la publication de
I'ceuvre ainsi qu'un paragraphe de remerciements. Les pages | et 3 ont la méme structurc ct la
méme image. mais la page 3 affiche une dédicace ct une phrasc de lauteur, en excrgue. Outre
ces pages. aucune planche du récit n'a ¢t¢ retouchée apres I'ctape de la numérisation. Il n'y a
donc aucune intcrvention informatique dans la confcction des planches. L'ensemble — ou plu-

tot la totalité¢ — des manipulations graphiques ont ¢t¢ cffectuces dircctement sur le bois.

Pour ce projet monumental. Deprez a dii créer plus de trois cents gravures dont deux cent
dix-huit se retrouvent dans I'album. Le procéd¢ utilis¢ par I'artiste est la xvlographie. Cette
technique consiste a produire des estampes a partir de gravures faites sur des planches de bois
de fil. Les planches de support sont tatllées dans lc sens de la fibre. la rendant ainsi perceptible
dans chacune des illustrations. La xvlographie est un procéd¢ de retrait. Les outils utilisés
amputent la matiere : 1ls n'goutent rien, mais retirent. Nous verrons le long de ce chapitre que

la technique chotsie soutient particulierement le projet d’Olivier Deprez.
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Apres quelques essais réalisés au crayon « Negro » sur pellicule film, I'artiste a chotsi la xylo-
graphie. visiblement inspiré par le travail de Frans Mascrecl. un artiste lamand du début
de XX¢ siecle. Pratiquant la peinture, mais surtout la xylographic. cct artiste avait illustré
plusieurs ¢erivains ct produit des hivres autonomes ou la narration s¢ déploie de gravure ¢n
gravure. Contraircment au bois de bout. le bois de fil a fait découvrir a Mascreel un nouveau
tvpe de taille. becaucoup plus agressif. Clest pourquot nous pouvons voir dans l'ccuvre de

Dcprez une maticre « saccagéc ».

Ce qut a motivé Olivier Deprez — ¢t bien avant cela, Frans Mascreel — a exploiter la gravure sur
bois. c’est I'esthétisme de la contrainte. En fait, I'intérét de cette technique st intimement relié
a scs limites. La fidélit¢ dans lcs représentations ¢st quasi impossible. Lartiste ne peut repro-
duire de fagon identique un personnage. d'une case a lautre. Si le contexte et le décor chan-
gent. une nouvelle gravure sera de mise et le personnage scra certainement diftérent. Cette
technique ne posséde donc pas la fluidite de l'encre, de la peinture ou de tout autre médium de
ce genre appliqué sur un support plat. Ce qui crée I'image. cc qui la définit. ¢'est bien le travail
effectué sur la tramc avee les ciscaux et non I'encre qui v est ensuite appliquée pour l'impres-
sion. Or. l¢ travail du bois est difficite, le matériau cst hétérogence et présente des facteurs qui

sont susceptibles d altérer le produit final . rugosité, durcté, grain. nccuds, texturc. cte.

Dans son article intitulé « M comme main. Une lecturc du chdrear (sic) de Kafka adapté par

Olivier Deprez» Jan Bactens décrit les enjeux relics a la technique de gravure sur bois:

La gravure sur bois est «/ourde ¢f fente» {on grave moins aisément qu'on ne dessine),
elle nautorise pas le repentir (les erreurs de mains sont difficiles a corriger). clle oblige
a imaginer I'image ¢n double inversion (les signes quon creuse apparaitront cn blanc
sur noir. non pas en noir sur blanc: l'orientation gauche-droite sera ¢galement inversée
au niveau de la planche imprimée), elle exige quon fasse une s¢lection dans les détails
a montrer (la réduction de la palette chromatique a la dialectique du noir et du blanc
demande des contrastes assez forts, qui entravent la recherche d'un dessin uniformé-
ment gorgé de détails). enfin elle condamne le dessinateur a travailler sans cesse dans
I'urgence (comme il faut que tout geste soit réussi du premier coup. tl est important que

- Vour Jan Baetens. « M comme main. Une lecture du chateau de Katka adapté par Ohvier Deprez». in Iimage &
Narrative, Online Magazine Of Visual Narrative. wwiw.unageandnarrative.be. mai 2004. consultée te 8 juin 2004,
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le créateur. quel que soit du reste son penchant a fa contrainte. accepte d'improviscr ct
dc s'abandonncr aux mouvements de son corps) .’

Par sa nature. la gravure établit unc représentation fondcée sur le retrait. Lorsque lartiste veut
produire une image. il doit toujours procéder de la méme fagon 1l doit déhmiter I'espace
figuratif, décider sl veut qu’il soit notr ou blanc ct procéder au travail a Faide du ciscau En
général (bien quil v ait quelques exceptions dans I'ccuvre). Fautcur a fait Ie choix de présenter
les personnages sous forme de silhoucttes, donc complétement noirs. La portion notre cst celle
qui est demeurée intouchée tandis que cc qui cst représent¢ en blanc est ce qui a ¢té travaill¢ a
laide des ciseaux a bots. Dans la plupart des planches. cc qui ¢cst en blanc est cc qui représente
le vide, l'espace, le décor. Ainsi, l'action de 'artiste s¢ présente dans I'ccuvre comme du vide,
du non figuratif. tandis que I'inaction de lartiste. ce qui est resté intouché, sc traduit par des
représentations figuratives. Bien entendu, tel n'est pas le cas de toutes les planches de album,
mais ccla permet de souligner le rapport paradoxal entre inaction ct représentation et de lui
attribucr cn partic la responsabilité d une certaine «perte de contréle » de [artiste sur la repré-

sentation qui entraine parfois indistinction des personnages ct des lieux présentcs.

Lindistinction passe évidemment par différents proeédés: I'¢purement. e brouillage ct la
métamorphose/monstration). Ces procédés aceentuent le caractére insolite et mystérieux du
récit et contribuent a la réaction du lecteur. Pour aborder I'¢purcment. il suffit de prendre au
hasard n'importe quel arriere-plan dans I'album. Ils sont. pour la plupart, vides ou dés¢man-
tisés. Le contexte spatio-temporcl devient done difficile a ¢tablir. Par exemple. aux pages 183
a 188. on ne sait pas ou se trouve K. En prenant connaissance de la planche qui précéde cc pas-
sage ct dc celle qui le suit, on se rend bicn compte qu'il est a 'extéricur, mais on nc connait pas
I'endroit précis. Aucun ¢lément internc ne vient situcr le personnage dans les pages en cause.

L'économie du détail a donc pour effct de dérouter le fecteur dans un pavsage épuré.

Le brouillage vient également s’ajouter a l' épurement. Il est créé par le grain du bois (brouillage
non controlé. naturel) et les traits de ciseaux (marquage délibéré). Le grain du bois cst pereep-

tible dans la majeure partic des planches. A la page 77 en case 2 (figure 6.1). accompagné du

Y bid
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marquage au ciseau, le grain du bois est responsable de I'indistinction du corps ct du décor.
La nature du matériau et ses caractéristiques intrins¢ques feront obstacle tout au long de la
lecture. L'image est morcelée par la fibre du bois ct le trait graphique. Aussi, a lacase | de la
page 141 (figure 6.2) et & la case 2 dc la page 177 (figurc 6.3). on montrc des visages délibére-
ment mutilés par loutil de artiste qui expriment bien la souffrance (jamais extcriorisée) dans

laquelle sont figés les personnages de Kafka mis en seéne par Deprez”!

Figure 6.1 page 77. case 2 Figure 6.2 page l41. case | Figure 6.3 page 177. case2

Le dernier ¢lément que nous aborderons au suget de I'indistinction des personnages cst la mé-
tamorphosc/monstration. Dans toute ['ceuvre, autcur prend plaisir & modifier allure de K. et
a lafficher. Si le personnage n'était pas coiffé d'un chapcau. lc lecteur pourrait le confondre
avec les autres. La premiere casc des planches 149 (figurc 6.4) ct 169 (figure 6.3) montrent
drailleurs deux représentations de K. tout a fait différentes. La premiére cst composée d'un
visage tacheté de blanc (coups de ciscaux) et des ¢lements tels que le nez ct la bouche sont
suggcrés par une fine cisclure. Dans la seconde casc, les mémes éléments sont dessinés par
des masses noires. Tous les visages de K. contenus dans les vignettes de Fatbum sont uniques.
Les métamorphoses sont largement imputables a la technique et done, jusqu'a un certain point,
involontaires. Mais. aux veux du lecteur. ces nombreuscs transformations sur lesquclles Lat-

tention est portée. peuvent se donner a lire comme manifestations de I'étrange.

Y auteur utilise des moy ens « impulsils »_voire agressils. ot trés plivsiques- (ravait de la main avee foree - pour
transmettre certaines émotions. Les personnages sout incapables de les extérioviser, [artiste se charge de les exploi-
ter. J.e geste qui tente de produire la ravure est ditfictle & contrdler. T.a précision v est jmpossible. C'est pourquos le
résultat est en quelque sorte aléatoire el reléve de la performance de Uartiste.



102

] .u

GH
H

'Ql “\“ L

Figure 6.4 page 149 casc | Figure 6.5 page 169. case |

En réalité. la difficulté associ¢e a la gravure sur bois rcjoint parfaitement la thématiquc abor-
dée par Kafka et reprise par Deprez. Le matériau cst brut, accrochant. empreint de résistance
et ¢'est, justement, ce a quoi se heurtent le personnage de K. ct le lecteur. Lartisan. Ic lectcur ct
K. doivent tous trois composer avee les limites qui feur sont imposées. Les formes fluides. les
allers-rctours sans difficulté sont impossibles. Le mouvement cst handicapé. Cest pourquoi,
dans I'ceuvre de Deprez. les personnages semblent bien souvent immobiles. s sont davantage
définis par les gestes et les actions qu'ils posent que par lcurs caractéristiques physionomi-
ques. Bien entendu, certains personnages ont des traits particuliers, mais ce qui les distingue
concerne plus certainement leur role, leur fonction. Par exemple. dans I'ceuvre de Deprez. cc
qui caractérise fe personnage de Barnab¢. messager du chitcau, ce n'est pas un trait physique
facilement identifiable, mais bicn le message qu'il tient dans sa main. Sa fonction cst donc
plus caractérisante que son apparence. Les personnages sont dépourvus de personnalité. Leur

identité est définie par leurs gestes plus que par un simple trait phyvsique ou psychologique.

Comme nous venons de le constater, dans le récit mis cn place par Deprez, laction est figée,
paralvsée par lcs marques et le cisaillement qui saturent Ics vignettes. L'l senlise dans ces

marqucs a l'origine de la représentation. dans ces signes creusés dans le bots.

Figure 6.6 page 75, case 1 Figure 6.7 page 64



Considérant les conditions relatives au matériau choisi. on ne sc surprend guére de retrouver
chez lartistc un net souct minimaliste. Nous avons déja mentionné cette propension a ['épura-
tion du détail et nous aborderons plus loin (voir section 6.3) une prédilection pour la tangente
onirique. Mais la dvnamique du noir et du blanc contribue. clle aussi. a cctte perspective. En
cffet. la charge décorative est en partie réduite par 'usage unique du noir ¢t blanc. Le lecteur
n'est distrait par aucune nuance chromatique. La vanation sc situe cctte fois au niveau de la
texture qui change au gré du bois. Soit le grain est a peine pereeptible (igure 6.6), soit il para-
sitc completement la planche (figure 6.7). La texture ne peut toutcfois pallier ic manque d'in-
tensité lumineusc. Cette absence ajoute a la froideur du médium. Aussi. fautc d'une gamme
chromatique nuancce. la perception tranchée entre le norr et le blanc demande unc accommo-
dation a chaque nouvelle page pour accéder a la représentation. La dynamique du noir et blanc

provoque un ralentissement de lactivité visuclle.

6.2 La rhétorique modale

Sur le plan tabulaire. la composition des planches de Deprez est irrégulicre. Les dimensions et
[¢paisseur des cadres varient, ce qui rehausse inévitablement aspect artisanal. Les cases sont
uniques dans leur forme et leur format. mais aucun de ces écarts n'est majeur. Malgré ces irré-
gularités, la grande majorité des planches proposent deux cases. Deprez partage ce souct formel
avec d'autres auteurs tels Alex Barbier, Vincent Fortemps ou Thicrry Van Hasselt. Linvarance
du découpage opére ici une véritable scansion dans lactivité de lecture, elle soumct Ic lecteur a

un rvthme semblable a celui du personnage dans son activité: un rvthme lent ot régulier.

En ce qui concerne l'organisation et Particulation de la matiere diégétique. Le chdrean de
Kafka et I'ccuvre éponyme de Deprez présentent deux structures différentes. Le roman de
Kafka est divis¢ en chapitres tandis que |'ccuvre de Deprez ne fait I'objet d’aucune division.
Il est dailleurs impossible de séparer les événements en blocs de pages ¢gaux. Dans le roman
de Kafka. le scriptural assume bien évidemment la narration et dialogues: dans I'ccuvre de
Deprez, il ne sert quau dialogue. Le premier fonctionne donc a partir de la représentation
mcntale qui se fait chez le lecteur. le deuxiéme, sur la représentation graphique présentée

dans la planche. Ce qui nous incite a en relever les meécanismes darticulation graphiques.
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A Tintérieur de I'ccuvre, de fait. la composition des vignettes ct leur articulation travaillent
a unifier les planches elles-mémes et les planches présentées dans unc méme double page.
Ainsi, chacunc des goutti¢res est unique. La goutticre délimite Ics cases de fagon a scinder la
planche en deux. En fractionnant la planche, la goutticre s¢parc les cascs, mais Ies rapproche
tout autant. L'irrégularité de la goutti¢re et sa couleur notre qui la distinguc de la marge indi-
quent quclle fait partic intégrantc de la planche. comme le cadre. La coupure installée par la
gouttiere est mowmns profonde que celle effectuce par unc goutticre régulicre et de méme cou-
leur que la marge. Dans e Chdreau. elle cst créée sur Ic méme support ct de la méme fagon
que I'image contcnue dans la vignette. Cette disposition non sculement renforce e caractére

artisanal, mais contribue a l'unit¢ des vignettes ainsi mises cn présence.

Par ailleurs. l"artiste recourt également a des procédés tels que la svmétrie. la rotation et la
répétition. ou propose un nouveau parcours pour l'ccil dans la double page cn disposant les €lé-
ments figuratifs dc mani¢re a orienter le regard. D'abord, prenons Ies pages 34 ct 35 (figure 6.8)
en exemple. A la page 33, le contenu de la case | ¢t celui de la case 3 sont symétriques ; deux
visages, l'un a ['endroit et [autre renverse. Dans un champ de vision plus large. cc sont toutes
les vignettes de la page 34 qui trouvent lcur écho dans celles de la page 35, Puis. les quatre
vignettes qui sapprochent de la marge centrale. soit Ics cascs 2 ¢t 4 de la page 34 ct lcs cases
I ¢t 3 de la page 35. ont entre elles un rapport de symétric (34:2 et 35 1. 33:1 et 35:3) ou de
rotation (34:2 et 35:3, 344 ¢t 35:3, 3:51 et 35:3). Le regard cst ams: attir¢ vers le centre de

cette double page renouvelant lactivité de lecture habituelle.

TR

Figure 6.8 pages 34 el 35 Figure 6.9 pages 40 ct 4l

Ensuite. nous avons relevé dans ['ceuvre ¢tudiée un usage de la répétition des él¢ments figu-
ratifs. d'une vignette a ["autre. Par exemple, aux pages 40 et 41 (figure 6.9). les quatre cases

semblent 1ssues du méme canevas. Chacune présente deux personnages dont le corps est une
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masse noire et entre lesquels se trouve un énonce scriptural. En plus des deux ¢noncés de la
page 35 qui conticnnent tous deux le mot « traincau ». celui de la case | de la page 34 renferme
le mot «chateau». La répétition des lettres e-a-u accentuc |'effet créé. La premicre chosc qui
frappe 1 ceil est la présence dans la double page de huit masses noires espacces ¢galement ¢t cet
¢cho du son «eau» qui ne cesse de rappeler le chatcau. La répctition sert 1t a unificr les deux

planches en créant un cffet de «tapisserie ».
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Figure 6.10 pages 36 e1 37

Finalement. la composition des vignettces est capable dinstaurcr des lignes imaginaires qui
oricntent le regard dans la double planche de manicre a renouveler le sens de la lecture. Pre-
nons en exemple les pages 36 et 37 (figurc 6.10). Cette double page présente deux personnages.
soit IC. ¢t laubergiste. Sur cing cases, le lecteur retrouvera trois apparitions de K. et cing de
l'aubergiste. En reliant chacune des occurrences d'un des personnages par une ligne. nous
obtenons une courbe profilant le trajet dc I'ceil dans la double page. Ainsi. pour I¢ personnage
de K.. l'cetl débute son parcours dans le coin supérieur gauche. suit une lignc courbée vers
l'extérieur. pour terminer dans la portion gauche de la casc 2 en page 37 En cc qui concerne
laubergiste. la ligne débute dans la case 2 de la page 36. traversc la marge centrale, pour fina-
Jlement descendre dans le comn inférieur droit de la case 2 en page 37. La trajectoire habituclle
de l'ceil est déviée par la disposition des €léments figuratifs. Avee la symétrie, la rotation ct ta
répétition. ce proccde renouvelle activité de lecture en installant une plasticité panoptique qui

oricnte l'cell dans la doublc page.

On reconnait donc la qualité du travail d"Olivier Deprez et sa maitrise du médium a certains
teux auxquels il s'adonne dans la composition de ses planches. Ceux-ci font sortir le lecteur
de lactivité de lecture régulicre. lls constituent une incitation pour ['cell a sutvre un parcours

musité dans la double page. Nous en avons releveé encore quelques exemples. Aux pages 94 et
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95. dans les quatre cases qui s'offrent au lecteur. une lecture en « U» cst possible (ct peut-étre
méme plus appropriée). On peut lire les cases comme suit: 94:1, 94:2.95:2. 93 :1. Aux pages
178 et 179. une lecture verticale est toute indiguée. Ce qui rend une telle lecture possible. ce
nest pas tant angle de vue ou le plan, mais bien des éléments de la composition. A la page
178, dans la portion droite de la case |, il v a I'extrémité d’une habitation qui sc poursuit dans
la portion gauche dec 179:1. Cest également le cas dans la casc 2 de chacune des deux plan-

ches. 11 v a donc continuité dans la représentation graphique.

Aussi. dans la double page 100-101, le jeu cst différent, mais, ici cncorc. I'eetl est accroché.
Tout cc qui se trouve dans ces quatre vignettes va vers la droite . dans la premiére casc de la
page 100, Frieda tend la main vers la droite. Dans la case 2, ses doigts sont ¢galement orien-
t¢s dans cette direction. Dans la page suivante, la premicre case montre K. ct Fricda qui se
dirigent vers la droite: dans la case 2. l'escalier descend dans la méme direction. Le regard est
donc dirigé par l'orientation des ¢léments figuratifs. Finalement, c'est aussi cc qui s¢ produit
dans la double page 112-113. Chacune des vignettes renferme deux corps allongés sur le sol.
Or, la portion inféricurc de tous lcs corps gravés dans ces vignettes converge vers la marge
centrale, entrainant ainsi l'ceil du lecteur Ces jeux attestent du talent de Deprez ct amenent le

lecteur & scruter ['image. a scruter... ¢t a s'égarer

A ce niveau de la représentation et de la composition des vignettes, il est opportun de si-
gnaler I'instabilité qui les caractérise. Celle-ci affecte le plan sur lequel reposent les formes
figuratives. Dans la plupart des vignettes, il est tout simplcment irréaliste. On peut I'observer
dans les scénes extéricures ou l'existence du village est remise en question. Par exemple. a
la page 27 (figure 6.11). lcs maisons illustrées semblent littéralement fotter au-dessus du sol.
Lentassement des maisons., Icur inclinaison et lcur absence d assise sont autant d’¢léments
qui conduisent a faire accéder le lieu au domaince de 'onirisme en faisant entrave a l'accés au

sens logique.

Cest également grace aux angles. aux prises de vuc et au choix de focalisation que le récit
passe des mains de Kafka, en tant que récit initial quit a pour lieu un village ou les habitants
sont bizarres, difficiles a cerner et soumis de fagon démesurée au chateau, a celles <'Olivier

Deprez. Cette fois le récit savére davantage ¢trange, les lieux sont insolites ¢t angoissants.
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Le lecteur du roman de Kafka se conforte dans 'idée que, st e personnage de K. le voulait,
il pourrait revenir dans un univers plus réaliste cn faisant demi-tour ct en quittant ce village.
Dans I'euvre de Deprez, K. semble prisonnier de cc village. Les vignettes montrent des
maisons qui se resserrent autour de fui et qui l'obligent a rester sur la route (figure 6.12). 11
semble contraint a tourner ¢n rond dans lc village sans pouvoir ¢n sortir Souvent. ['¢troitesse
du champ de vision offert au lecteur augmente le mvstére et langoisse. On montre rarcment

ce qui se passe autour. [l n'v a quc tres peu de vues d'ensemble (bien sar 'épurecment du décor

ajoutc a cette restriction visuelle).
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Figure 6.11 page 27 Figure 6.12 page 191. case 2 Figure 6.13 pages 52 ¢l 33

Olivier Deprez met ¢galement le lecteur en déroute en utilisant cc que Frangois Jost appelle
I'«ocularisation » zéro®. Il place le lecteur dans une situation cognitive différente de celle du
personnage principal. Ainsi, il acquiert des informations qui sont cncore ¢trang€res aux per-
sonnages du récit. L'angoisse augmente. Le lecteur est le scul a percevoir les éléments inquié-
tants. La perturbation cst présente, I'apparition, bréve: e récit ne tarde pas a redevenir plus
calme. L'atmosphere demeure étrange, mais tout n'cst quimpression. La planche-choc cst loin
derriere et le personnage. en l'occurrence K, na rien vu passcr.. Cest ce qui se produit lors-
que le ecteur voit pour la premicre fois I préposé Oswald. affect¢ au chateau. La casc 2 des
pages 32 et 33 (figure 6.13) présentc ce tvpe de focalisation. La naturc de 'image (qui reléve
incontestablement du domaine de 1'étrange). ajoutée a la focalisation. fait basculer le lecteur
dans l'angoisse. pour nc plus le laisser se rétablir complétement. A partir de ce moment. plus
rien ne semble commun. plus ricn ne peut étre raisonné logiquement. Le choix des angles uti-

lisés et de la focalisation visuelle est favorable au déplorement de I'étrange.

~ Voir Frangois Jost. « Pour une narratologie impure». in Protée. Narraiologic: Elals des lieux. UQAC. vol. 19,
' [ohover 19910 po 19-24.
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Lc lecteur cst ainsi constamment maintcnu dans un €tat de doute, de myvstere ct de compre-
hension voilée, brouillée. La matiére scripturale. qui contient uniquement du dialoguc. est un
autre ¢lément contribuant a entretenir cct état. Aux premicrs abords, cest lc caractére quanti-
tatif des énoncés scripturaux qui handicape la clarté du réceit. Si l'ccuvre de Deprez ne contient
que trés peu de cases (une movenne denviron deux cases par planche — et plus précisément
2.08). le nombre d'énoncés scripturaux par casc cst considérablement réduit - tout au plus. une
trace scripturale. Dans une visée purement mathématique, nous avons ¢tabli cc nonbre a 0.31
énoncé par case. STil n'v a en movenne que deux cases par planche. cela veut dirc quiil v a
0.62 énoncé par planche. En somme, et c'est sans doute cc qui est ¢ plus ¢vocateur. plus des
deux tiers du réeit sont vierges de toute marque scripturale. 11 v a donc trés peu d'informations
(noms des personnages. motivations des actions, licux, ctc.) qui passcnt par le dialoguc ou tou-
te autre forme dénoncé scriptural. Telle économie du mot, de la phrase ¢erite opére au profit de
I'image, mais aussi du doute. de la déroute et de Yobscur. Cet aspect particulicr reficte la nature
froide des rapports entre les personnages et est responsable de la mise a distance du lecteur.

Ausst, I'¢économie du scriptural refuse au lecteur I'acees a une narration claire ¢t cohérente.

Lentrave a une lecture impide ct continuc est engendrée par cet épurement du scriptural. mais
¢galement par certaines anomalies (accidentelles ou non) qui se sont glissées dans le corps des
énoncés. Ainsi, I'inversion et I'effacement des caractéres sont fréquents dans le récit. Prenons
par exemple la page 48. Dans les deux cases. la lettre «z» cst inversée. Leell est accroché
par l'erreur et le travail manuel est rappelé par la présence de Uimperfection. Limportant ici
n'est pas de savoir si l'inversion est délibérée ou non, mais bien de voir tout ce quelle sous-
tend. Lerrcur retient 'attention et dérange. Malgr¢ tout. clle est acceptée et conservée pour sa
capacit¢ a dérouter. Il v a une tmportance de la lettre en tant que signc visuel. La contrainte

graphique affecte les caractéres et devient une réelle entrave a la lecture.

Le second €lément qui peut étre qualifi¢ d'anormal est I'absence de certains fragments de ca-
ractére ou l'absence totale du caractére. Il v a des lettres manquantes. Cest ce qui se produit
alacase 2 de la page 123. Le «s» de la négation «pas» est absent. 1l n'est nullement question
d’un accord fautif ou d'une lacune au niveau du vocabulaire. La nature de l'erreur naltére donc
pas la qualit¢ de I'ceuvre. Elle ajoute plutot a sa singularité. Lanomalie devient un ¢lément

stvlistique. A la case | de la page 45, I'énoncé est également fragmenté. Le lecteur parvient
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a le lire. mais avec difficulté. La présence répétée de manquements de ce genre crée un effet

visuel de ralentissement.

Bienquiils ne se retrouvent pas en grand nombre dans 'ccuvre, les ¢noncés demceurentd une grande
importance. Il suffit d'observer 'espace qu'ils occupent pour ¢n étre convaincu. Dans la majorité
des cases qui en contiennent, les énoncés disposent de la moitic de I'espace total de la vignette. A
titre d'exemple.lacasc | de lapage 45 montre que l'espace oceupé par | énoncéestéquivalentacelul
quoccupe K. Maisiln'yapasque lagrosseurdes passagesscripturaux qui importe, leuringégration
dans la vignette mérite également que I'on s’y attarde. Toujours a la page 43, I'énoncé semble 1n-
crustédanslavignette. Sans phylactere pour le contenir. le scriptural prend naissance dans ['image.
Il enestindissociable. 1l reléve du méme matériau travaillé avec laméme technique. Par contre. la
casc | de la page 169 présente un énoncé qui scmble ajouté tout d’un bloc a la vignette. L hété-
rogénéitc dans la fagon d'aborder le scriptural augmente le ralentissement et la difficulté dc la
lecture. Le caractére manuscrit est tout aussi important ct significatif. [l favorise Firrégularité
dans la graphologie des caractcres. laquelle peut &tre associée a la rigidit¢ flagrante de I'€criture
- rigidit¢ (reliée au médium utilisé) qui augmente Ic sentument du non familier, de I'¢trange. Les
répétitions d'une méme lettre ne sont pas toujours identiques. bicn entendu, ¢t cest, cncore une

fois, un des éléments qui génent la lecturc et participent a la singularité de eeuvre.

6.3 Les stratégies narratives

L'ccuvre de Deprez s'offre sous une narration tout aussi singuhicre, enticrement assumée par la
succession des images et des unités dialogiques. Le narratcur demeurant une entit¢ abstraitc.
il promeut lartiste en qualité d énonciateur. Comme nous l'avons démontré au second chapitre,
nous sommes en mesure d appliquer, a la bande dessinée. le concept de Barthes. le grain de la
voix. Celui-ci s’applique a I'énonciateur, a 'auteur. Mais nous pouvons ¢galement I'appliquer
a la matiere qui sert de médiation entre lauteur ¢t le lecteur. Si le grain est la particularité. la
teinte que prend le message transmis lors de son passage dans un corps, il semble justifi¢ de
lattribuer a ce corps. Iel, le grain de la voix et le grain du bois s'entremélent. La représentation
graphique ct ['énoncé prennent vie a méme l'essence du bois. L'ceuvre ne transmet donc plus

un simple récit. mais également 'ongine du médium de transmission que 'on peut scinder en
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deux parties: unc matiére (substance ¢nonciatrice) et un apparcil (bande dessinée). Il est donc
question dans ce cas-ci du récit de Kafka, raconté par Deprez. doublé du récit de la création,

suggere par la matiere expressive (le bors).

Dans le récit tir¢ de I'ceuvre de Kafka. cc qui nous permet de supposer que la narration est
extradiégctique cest que les images présentées ne correspondent de manicre fidéle a la vision
d aucun des personnages. Nous en revenons donc a l'artiste racontant sa pereeption de l'ccuvre
de Kafka dans un langage bicn a lui. ce qui nous rameéne illico au travail d’adaptation. Dans l¢
compte-rendu du Deuxiéme colloque de bandc dessinéc de Montréal (1989). Bertrand Gervais.

au sujet de I'adaptation, affirme ce qui suit

Si. par définition, toute représentation daction mct en jeu des movens et des buts. qui
participent respectivement d'une dimension pratique et dunc dimension cognitive, if
semble justc daffirmer que le travail d'adaptation portc avant tout sur la dimension prati-
que de laction. Cest la représentation des movens qui change de régime. passant du dis-
cursif au figuratif, tandis que la dimension cognitive, clle, reste a peu pres intacte. Cela
se comprend facilement, si l'adaptation veut respecter loriginal, il lui faut conserver le
déroulement de "histoire. qui détermme la signification des événements et des actions

Or. chez Deprez. il n'v a pas cc souci de fidélisation a I'ccuvre originale. Si nous poursuivons
notre lecture du texte de Gervais. nous pouvons lirc: «|...] 'adaptation est une interprétation,
un travail important de traduction.”» Deprez transpose le réeit de Kafka dans un langage singu-

lier qui lul est propre, lui gagnant ainsi accéder son ocuvre a une collection amphigourique.

Plusicurs différcnces distinguent L'ccuvre onginale de I'adaptation. En fait. Ic roman de Kafka
est beaucoup plus clair que le récit paru chez Frémok. Les ¢léments s'v succedent de fagon
non moins ¢trange. mais dans une continuit¢, une temporalité plus réaliste. Deprez transgresse
la temporalité classique qui use d une linéarité irréductible - « Par une séric de procédures, 1l

efface les limites. 1l fluidifie son espace et le rend flou pour le lccteur classique. En effet, ce qui

Bertrand Gervais. « Du geste a laction. du texte a image s, in Miewx vaut Tardr. Deuxieme collogue de bande

dessinée de Montréal. Analgon. 1989. p. 4.
" lhid.. p. 23.
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est censé scinder les formes. ce qui contient le fil de Fhistoire, se délite. [..|.#» Et cela affecte
'ensemble du cadre spatio-temporel. Les sauts dans la narration sont considérables. a tel point
que le lecteur n'arrive pas a suppléer 'absence de transition. La durée est abstraite duc a I'im-
possibilité a combler tous les points aveugles. Il n’y a aucune orientation vers unc temporalité
claire et définie. Linstallation du cadre spatio-temporel creuse ainsi I'écart entre Lecuvre de

Deprez et le roman éponyme. La liberté est donc permise dans lc travail d'adaptation.

En somme, l'ceuvre du corpus est une adaptation libre du chdiean de Franz Kafka Toutefors,
plusieurs éléments essenticls contenus dans I'ccuvre de Franz Kafka sont bel et bien repris
par Deprez. D'abord, comme nous l'avons vu plutdt, I'atmosphére présentée par Deprez cst
tvpiquement kafkaienne. Les décors sont peu ¢laborés, ils revétent un caractére solite, les
personnages sont fermés, graves, difficiles a cerner ct ambivalents. Latmosphere est sombre ct
propice au développement de I'étrange. Lauteur arrive a recréer les procédés narratifs propres
au fantastique qui servent a installer Fambiguité. Ces procédés specifiques participent a la

distorsion de l'espace. du temps et de la matiére

Le dessinateur s'efforcera de réduire la quantité d'informations données par planche (de
refroidir le médium. pour parler comme Marshall Mc Luhan). Les proccdés de Breecia,
invasion des noirs ou. au contraire, passage au négatif, images ambigués. techniques
muxtes, stylisation voire abstraction, loin détre des effets de style gratuits. concourent
a cet appauvrisscment volontaire du médium et transmettent |'étrangeté fondamentale
du fantastique”

La tangente fantastique que prend le réeit est d ailleurs angmentée par l'indistinction des per-
sonnages et des licux. dont il a été question dans la section 6.2, mais sur laquelle nous revien-

drons bricvement.

¥ Deprez. Olivier. « Limites. Coupures. Matiéres». in Image & Narvative, Online Magazine Of Tisual Narrative.
wwwimageandnarrative.be. septembre 2001 consultée le 20 mars 2003.

? Harry Morean, « La bande dessinée fantastique. genre itmpossible ?».1n 9. e Paris, Les Cahiers du Musée
de la bande dessinée. u™ 4. janvier 1999, p. 94-93,
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Figure 6.14 page 21 Figure 6.15 page 16. case 3

Le premier choix graphique qui est fait par l'auteur et qui fait pencher Je réeit du coté de 1'inso-
lite, de l'onirisme, concerne, encore une fois, le traitement des ¢léments figuratifs, mais cctte
fois dans sa variabilité. Le caractere variable de la figuration contribuc a la déroute du lecteur,
Par exemple. Ic stvle graphique est inconstant. Dans certaines planches. les éléments sont
représentés sous la forme de masses notres et blanches bien définies. Ce styvle sapparente —
et peut également v avolr puisé sa plus grande influence — au travail de Denis Deprez dans
Les Nébulaires. Les pages 21 et 125 cn sont deux exemples, A la page 21 (figurc 6.14), les
contours des habitations sont bien définis: I'ceil ne peut s'v méprendre. La limite entre les murs
ct le vide est franche. C'est également Ic cas a la page 125, ou la représcntation de K. se déta-
che parfaitement du fond. Par contre, dans dautres planches, les lignes sont moins franches. A
la page 16, les personnages de la case 3 (igure 6.15) sont définis avec moins de rigueur. Si l'on
observe le personnage situ¢ dans le coin inféricur gauche, on ne peut dire a quel endroit préeis
se situe le contour de sa téte et a quel endroit commencent les habits du personnage du cen-
tre. Ce genre de traitement graphique ajoute au récit une quantité incrovable de zones floues.
A la case | de la page 43, Fapproche est plutot minimaliste. On s¢loigne donc davantage du
realisme. Clest en fait le saut d un stvle graphique a un autre. sans quil n'v ait de motivations

internes qui puisscnt expliquer ces changements. qui ajoute a |'étrangeté du réeit.

- ‘Mlb i

Figure 6.16 page 171. case |
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Il v a également plusicurs autres effets dans cette méme visce. Si l'on regarde plus attenti-
vement les personnages, on remarque, d'une part, qu'ils sont bien souvent représentés sous
forme de silhouettes et. dautre part, que celles-ci sont tres allongées (case | de la page 95. par
exemple). Ces deux éiéments rendent ['identification plus difficile. 1l arrive également quc les
corps semblent suspendus dans les airs et que l'extrémité inféricure de ccux-ci soit impercep-
tible. Cest Ic cas dans la case | de la page 171 (figure 6.16). lci, les personnages revetent un
caractére fantomatique. Le lecteur recoit donc les effets du fantastique par 'aspect insolite des
personnages. Aussi, Fexpression de leur visage, lorsquelle est visible. apporte sa contribution
au développement de cette atmosphére étrange. La plupart des vignettes montrent des person-
nages qui sont affectés d'un statisme. lls se présentent aux veux du lecteur tels des automates.
lls semblent tous vidés d'émotion (il v a bien sar des exceptions — pages 82 ct 146, par cxemple
— mais on peut considérer cet aspect figé comme une généralit€): ces €tres ne pensent pas,
communiquent tres peu et sont amimeés non pas par la vie, mais par une force d'intensit¢ régu-
licre qui semble 1ssue du chateau. Les personnages sont ainsi plus difficiles a cerner, a saistr,

a comprendre pour le lecteur et donc encore plus étranges.

II'v aun rapprochement a faire entre la description des personnages, dans le roman de Kafka,

ct la maniere dont Deprez les représente. Lauteur du roman les déerit comme suit:

|...| tes pavsans pour lesquels il n"avait encore rien perdu de son intérét et qui le regar-
daient bouche bée avec leurs levres boursouflées et leurs visages torturcs: leur crane
avait l'air d'avoir ¢té aplati a coups de maillet et 1l semblait que les traits de leur visage
se fussent fermés dans la douleur de ce supplice. ils regardaient puis ne regardaient
plus car leur regard se détournait parfois. errant, et s'attachait avant de revenir a qucl-
quc objet indifférent . [...]."

1l suffit de regarder les personnages de Deprez pour constater que cette description leur convient
parfaitement. Le chemin parcouru par K. dans l'adaptation de Deprez est dépeint avec beau-
coup d'exactitude dans l'ceuvre de Kafka. Traitant de la condition de K., l'auteura écrit que « La

fatigue que lui causait le scul fait de marcher ainsi lempéchait de lier ses pensées. Au lieu de se

" Trang Kalka. Le chdtean. coll. « Tolio. Paris. Gallimard. 1938. p. 38.
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concentrer vers le but. elles ségaraient” » et aussi que «les regards de l'observateur glissaicnt
sur le chateau sans pouvoir saccrocher a rien.=» C'est dans une situation analogue a celle-la
que se retrouve. malgré lui, le lecteur de I'ceuvre de Deprez. A la lecture du réeit, los pensées
s€garent, empruntent des sentiers qut le poussent a présumer, interpréter ce quil a devant les
VEeuX. pour ensulte ne jamais venir corroborer scs impressions. Son regard «glissfe/» dans

I'ceuvre, « sans pouvoir s accrocher a rien ».

Tous les événements du roman ne sont pas présentés dans I'album. Deprez accorde de ['impor-
tance a ce qui tui cst significatif (toujours en songeant a son projet) ct non pas nécessatrement
a ce qui est significatif pour le lecteur de I'ccuvre de Kafka. Par exemple. a la page 7. Deprez
représente en case 2 un clocher qui semble couvert de brume ou qui est balancé par le vent.
Dans I'ceuvre romanesque. il est mentionné que K, regardant en direction du chateau. pouvait
percevoir une tour. Toutefois. il était incertain de la nature de cclic-ci. Elle pouvait €tre unc
tour d'une habitation ou celle d'une église. Elle était également bordée par une ¢paisse brume
et entourée de corneilles. On peut done croire que le clocher présenté dans cette case et la tour
déerite dans le roman sont unc sculc et méme structurc. Donc, Olivier Deprez consacre au
moins une casc pour représenter cette tour, tandis qu'il soustrait certains passages du roman de
Kafka dans son ccuvre. Par exemple, la rencontre entre Olga ct K. ot tout le passé de la famille
de Barnabé cst dévoilé est complétement absent. La soustraction dc ccs passages est dailleurs
un moven de plus pour rendre l'acces encore plus difficile pour Ic Iecteur. Les écarts entre les
¢léments diégétiques présentés dans chacune des deux couvres nous permettent done, une fois

de plus, de pencher du ¢oté de I'adaptation libre.

6.4 Themes et motifs ¢n jeu

Malgré la liberté avec laquelle Olivier Deprez transpose le récit de Kafka. Padaptation a
conservé les themes principaux présentés dans l'ceuvre originale. La thématique la plus pré-

gnante parmi celles que nous avons dégagées est sans doutc celle de la fermeture. Une cloison

" Ipid. p. 47,
12 7bid. p. 148,



infranchissable domine plusieurs spheres du récit. Un bon nombre de thémes ct motifs v sont
dailleurs sous-tendus. Nous verrons d'abord comment cet hermétisme est véhicul¢ par tous ics
personnages qui gravitent autour de K. Nous pourrons ¢tablir un parall¢le entre la fermcture
des habitants ct la rigidité de la maticre cn ce quclles font toutes deux obstacles a la commu-
nication. Puis nous verrons de quelles fagons la fcrmeture compromet tout a la fois la mission
de K. et le travail de création de l'artiste. Finalement. nous traitcrons de I'iaccessibilit¢ du

Chdteanr et_a un autre niveau, celle du scns. résultant de la fermeture.

Dabord la fermeture se manifeste par le rejct, 'intolérance et I'hostilit¢ a I'endroit de K. Tous les
habitants du domaine du chateau mettent 'arpenteur géométre en position daltérité. Les person-
nages sont insensibles vis-a-vis de lui : 1ls sont froids et refusent de déroger a leurs régles habi-
tuelles. lls sont empreints de rigidit€. Or. nous avons identifié plusicurs ¢léments de la représen-
tation et de ta narration qui contribuent a mat¢rialiscr et a fairc perdurer cette atmosphere hostile.
Un de ces motifs est celui de la neige. La tempétce, le vent ct la neige soulignent la froideur qui

regne au village. Si le climat est froid, les relations ct les contacts scmblent 1'€tre tout autant.

A ce sujet, deux ¢léments du dialogue démontrent que la communication cst tenduc. Le
premier concernc la substance verbale. En fait. e caractére expéditif des dialogues est évoca-
teur. Les interventions restent minimales — quast télégraphiques — et la ponctuation lacunaire
atteste une froideur en provenance du locuteur'*. Le lecteur peut percevoir le manque d'in-
tonation puisque, sans ponctuation, I'énoncé scmble souvent emprunter un ton monocorde.
Aussi. considérant I'espace réservé a 'énoncé scriptural qui. comme nous l'avons vu (Joir
sect. 6.2). occupe généralement pres de la moitié de la case. nous crovons que le ton est grave.
sévere. et que la voix des personnages doit tre cntendue comme une voix forte. Le deuxicme
¢lément qui maintient la distance entre K. et les autres et soutient le théme de laltérité est
la fagon dont K. est appelé. Trois fois dans I'ccuvre. appellation «étranger» cst utilisée

«Que veux-tu étranger 7' '». « Tu mens étranger !'*» ou encore « Que cherches-tu étranger 7%y

¥ La marque de ponctuation ta plus uttlisée est le point d'interrogation. On retroute peu ou pas de points.
points d'exclamation. point de suspensions. clc.

"Olivier Deprez. Lo Chdtean. coll. « Amphigouri». Belgique. Frémok. 2003. p. 24.
'3 Ibid - p. 29.
O 1hid. p. 79
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La mani¢re dont K. ¢st nommé démontre que les habitants sont rébarbatifs a la venue d’un

nouvel individu. L'inhospitalité se fait donc signe de rigidité et de fermeture au village.

Cette rigidité qui regne chez les personnages gravitant autour de K. ¢st ¢galement exprimée par la
matiere. Celle-ci est rugueuse et se travaille difficilement. En considérant toutes les caractéristi-
ques attribuables a la maticre (€voquées dans la scction 6.1 de cc chapitre) nous pouvons soutenir
que latechnique choisic est en adéquation avec la thématique de la fermeture véhiculée dans l'ocu-
vre. Dans 'ensemble des vignettes. les formes ne sont pas fluides. La rigidit¢ du trait riésulte des
difficultés associées a la technique et identifices dans cc chapitre. Lenvahissement de coupures ct
de marques a 'intérieur des vignettes augmente ¢galcment la froideur ct latmosphere hostile qut
domine dans le récit. La fermeture affecte tout moven entrepris pour communiquer. Elle se fait

ainst sentir chez les personnages de la diégése et dans la maticre expressive utilisée par Deprez.

Si la rigidité et la rugosité sont attribuables a la mati¢re. clles affectent la mission de lartiste.
La création est arduc. Les contraintes techniques sont nombreuses ct génent I'expression dans
le travail de conception. Il v a un parallé¢le a faire entre I'entreprise de 'artiste et cclle du per-
sonnage principal. K. doit, tout comme Dcprez, affronter diverses difficultés associces a sa
mission. Il est victime de la fermeture qui entraine de nombreuses tentatives avortécs ct des
allers-retours qui nc rapportent rien. Cest ainsi qu'est introduit dans la diégese le theme de
I'errance. ¢troitement lié a celui de la fermeture. Dans I'ceuvre, I'crrance se matérialise par Ics
déplacements incessants dans la neige (figure 6.17). les nombreuscs occurrences de chemins
sinueux pris en serre par les batiments ct par les couloirs labvrinthiques (fiigure 6.18). L'errance
est causée par la fermeture venant de 'extérieur (des personnages) et non reconnaissance de
la mission a accomplir Et. comme nous ['avons expos¢. la fermeture qui touche le personnage

de K. cst analogue a la situation dc lartiste.

[Figure 6.17 pages 128 et 129 Figure 6.18 pages 210 el 211
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Inévitablement, la fermeture a également une incidence sur 'acces au batiment convoité - le
chiteau A l'intérieur de la didgése, I'accés v est totalement impossible. La figure du chitcau
est intouchable. La fermeture augmente le mystére qui v régne cn le rendant impénétrable. et
donc impossible a démystifier- autant pour le fecteur que pour le personnage. Dans V'eeuvre,
plusicurs ¢léments de la représentation soutiennent le mystére ct inaceessibilit¢ du chatcau.
Dabord. Ic prisme qui renferme la téte du préposé Oswald. dont nous avons trait¢ dans la scc-
tion 6.2 aiguisc la curiosité du lecteur. Le chéteau devient un licu de plus en plus étrange qui
relcve du fantastique ou de 'onirisme. D-autant plus que le batiment ncst jamais représenté
ou identifi¢ de fagon claire. Le lecteur peut méme douter de son existence' . Alors que Klamm
pourrait donner un sens aux événements subis par K., celui-ci est impossible a rencontrer. Le
chateau cst un lieu fermé. Nous pouvons ict souligner I'analogic cntre le chatcau ct le sens
cristallisé d'une ceuvre qui est géncralement offert au lecteur cn tant quentité univoque. Il v a
un désir commun de décloisonnement qui se retrouve d unc part chez K. ct. d’autre part. chez

lauteur et qui peut étre expliqué par ce qui suit:

[...]. la bande dessinée porte inscrite au plus profond de son potenticl cxpressif la trace
de la liberté totale de la représentation iconique, liberté qut culmine avec I'abstraction,
a savoir la capacité¢ a représenter, sans pour autant significr de manicre hégémonique et
monolithique '®

Quelque chose est a percer. a ouvrir, comme lc démontre ¢ motif de la scrrure (figure 6.19).
Cest pourquot la thématique de la fermeture cst dominante dans I'ccuvre aussi bien au niveau

de la di¢gese quau niveau de la création.

Iigure 6.19 pages 98 et 99

" it ce. encore plus qu'a la lecture de I'euvre de Kafka puisque la bande dessinée lonctionne davantage 4

¢tablir un monde par le biais du visucel. Le lecteur accepte douce ce quil voit et doute de ce qui est absent.

18 Jean-Paul Gabillet, « Fantastique bande dessinée ». in Image & Narrative, Online Aagazine Of Tisual Narrative.
www.imageandnarrative.be. septembre 2001, consuliée le 21 (€5 rier 2005,



CHAPITRE VII

LE CONCEPT SINGULIER DE LA PRODUCTION AMPHIGOURIQUE

On 'a mentionné et les quatre chapitres précédents lattestent: les auteurs des ccuvres du
corpus s¢ montrent intéresscs au renouvellement de la bande dessinée. Chacun, a sa manicre,
tente d'¢largir les limites du médium. s relevent de cette génération curopéenne, baignée
dans 'univers de la bande dessince traditionnellc mais t¢moin également de la transformation
du secteur amorcee a lor¢e des années 1970. Avec l'age dor des éditions Futuropolis et le
foisonnement de revues spécialisées. la bande dessinée entrait alors dans unc nouvelle phase
créative et expérimentale qui aura métamorphosé le trop classique produit éditorial album

couleur cartonné de 48 pages.

A sa fagon. la collection Amphigouri semble bicn constituer I'aboutissement récent de cette
démarche douverture et dexploration des possibilités narratives offertes par le médium de
la bande dessinée. Car, au-dela de leurs singularités irréductibles, les ccuvres v témoignent
d"un projet éditorial cohérent qui les réunit. L'analyse des quatre ouvrages permct cn effet de
relever. tant aux niveaux technique, formel, narratif que thématique. les caractéristiques com-

munes qui construisent I'identité de cette collection. I'exigence de la démarche qui I'anime.

7.1 Expression ct matérialité

D'emblée. au premier contact, c¢'est la dimension matérielle de l'expression qui frappe le lec-
teur de ces ouvrages. Il se voit confronté a I'emplor de techniques rarement (voire jamais) utili-
sécs dans le domaine de la bande dessinée. Chacune des techniques exploitées dans les auatre

ceuvres du corpus se distingue par son caractere singulier. Les ceuvres analvsées montrent que
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chacune de ces techniques possede son lot de possibilités, dapplications particulicres mais

aussi ses propres limites.

Le parcours artistique des auteurs (travail en cau-forte. gravure. dessin) a favoris¢ l'exploita-
tion de matieres picturales variées. On assiste en fait a un mélange des traditions expressives
aux confins de la littérature et de I'image, certes, mais cncore entre bande dessinée ¢t gravure,
bande dessinée et monotype. ctc. De nouvelles dyvnamiques expressives sengendrent ainsi
puisque ces techniques sont «médiates» dans la mesurc ou clles font usage de matiéres pos-
sédant des qualités favorables a l'expression, avant méme quc cclles-ci ne soient introduites
dans le svstéme de la bande dessinée. La dimension mixte intrins¢que a la bande dessinée se

trouve ainsi amplifiée.

Le caractere singulicr de chacune de ces techniques nous a obligée a obscerver le détail de leur
fonctionnement et des diverses applications. Mais. dans lcurs usages. ces nouvelles dvnami-
ques expressives ont cect de commun quelles sont susceptibles de raconter te processus de
création de 'image. Sc manifeste une volonté d'v exhiber Ic processus de création qui donne
corps a I'ceuvre. Les différentes ¢tapes du processus de création transparaissent par la mons-
tration de la matiere modelée. appliquée ou retirée. Chacun de scs mouvements rappelle le
geste de l'instance créatrice. Lautcur semble préoccupé par l'acte d'énonciation ¢t tente de
transmettre au lecteur, par le biais d une utilisation particulicre de la matcrialité expressive.
le processus qui a engendré le produit. La matiere est palpable ct son agitation. dirigée par le
mouvement du corps. est pereeptible. En affichant scs traces. I'ecuvre exhibe le travail de Iar-

tiste: ce qui se it reléve dorénavant autant d un «faire'» que d’un «savoir-faire”».

Ce faire du créateur se manifeste de différentes facons ct. le plus souvent. sous forme de
traces : salissures. vestiges d'anciens traits. empreintes, bavures. ou autres. Prolongement mé-
tonvmique du graphiateur, la trace graphique a une fonction cxpressive, elle est racontante et
atteste que quelquun a pos¢ un geste, est intervenu. a mani¢ la maticre par le biais d'instru-

ments. « Le geste graphique qui a engendré le dessin v demeure matérialisé et forme une trace

15 . .
Marion. Traces en cases. p. 7.

cIbid,
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apparente exposée a une perception consciente du lecteur.’» Cette trace donne 'impression
d’une «expression immédiate » et fait du lecteur un témoin de I'expéricnce. Par le biais de
la trace, le lecteur peut «[...| reconstruire dans son imaginaire, le geste d'excéeution.”» Cette

présence qui renvoie au geste créateur prend done valeur autoréférenticlic.

Dans ce contexte. la trace ne releve plus uniquement du cadre de la maladresse (involontaire
ou assumeée) mais souligne «l'insistance que l'on met a faire voir le geste.*» La nature héte-
rogene des matériaux et les «nouvelles» techniques dc création ct d’impression contribuent
a cette réactualisation du geste par le biais de la trace. La sculpture, la gravure. 'utilisation
de solvants ou d'abrasifs chimiques sont des techniques qui favorisent la perte de controle. La
maitrise parfaite en semblc presque rmpossible. Le niveau de difficult¢ associé a la manipula-
tion et a la recherche deffets et de textures augmentent la difficulté de eréation et multiphient

les impertections.

La performance révélée au lecteur par lentremisce de la trace peut Stre de nature graphique,
mais ¢galement chromatique. La coulcur manifeste « unc fonction poétique et expressive ren-
vovant a l'intervention expressive ou csthétique de l'instance ¢nonciatrice®». Le dessin peut
ausst s¢ rendre indissociable du coloriage, 1l nest alors plus que coulcurs. Les ccuvres analy-
sées ont démontr¢ 'important investissement auctorial a ce niveau, autant dans l'application
des couleurs telles quelles sont connues pour leurs différentes pigmentations que dans "utili-
sation du noir et du blanc auxquelles les impressions en quadrichromic permettent une gamme

de nuances ¢largie.

Dans cette nouvelle approche de la maticre et de la couleur a laquelle on assiste depuis [ave-
nement des éditeurs indépendants. lattention du lecteur est, dans un premier temps. davantage

portée sur les volumes, les masses. les textures et les traces que sur le scriptural ou le figuratif

*fbid.. p. 120.
A hid p. 91,

* lohanne Villeneuve. « La svmphonie-histoire d'Allred Schuittse » infutermédialités, Histoire et théorie des
arts. des letties et des techniques. Racoiter. Université de Montréal. CRIL n® 2. automne 2003, p. 23.

"Marion. op. cit.. p. 137.
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habituel’. Dans ces masses. cette texture et cette trace. peu importe leur nature, ce qui sc trans-
met au premier chef est essentiellement de I'ordre de la sensation. Devant Iacte performatif
exéeuté a l'aide de matériaux composites et doutils divers. le lecteur est plac¢ en situation
de perception haptique®. Sappuvant sur Gilles Deleuze quil cite, Philippe Marion nous rap-
pelle avec pertinence que la sensation est bien «ce qui se transmet dircctement, en évitant
les détours ou I'ennui d'une histoire.”» Ainsi, dans cc tvpe de bande dessinéce, quelque chose
d’autre qu'une simple histoire se transmct. Au lecteur, de le reconnaitre ct. pour v parvenir.
de délaisser son caractere passif, en devenant un actant principal dans I'acte dc transmission.
Un tel investissement lui est nécessaire car les retouches, le peaufinage ct le travail effectué
dans «laprés-coup» étant relativement marginalisés. la présence de traces peut affecter la
lisibilit¢. La traditionnelle expressive peut faire place a une relative opacité qui motive le projet

d«ceuvre amphigourique » a la base de la collection.

7.2 La rhétorique modale

Nous avons déja souligné comment ["homogénéité de la présentation. le soin mis a la compo-
sition de la couverture et la haute qualit¢ de I'impression en général. conférent a Fobjet que le
lecteur tient un statut privilégié. Mais I'analvse de I'organisation formelle au scin des ceuvres du
corpus révele également certaines caractéristiques communes. De celles-la, nous en retiendrons

trois: la panopticité de la double page, le format de la vignette et I économie du scriptural.

D une part, 1l a €té possible d'identifier au sein de chacun des volumes divers procédcs spéeifi-
ques qui accentuent la panopticité sous laquelle la double page s'offre au lecteur La svmétrie,
la répétition, la compensation et [‘équivalence qui sappliquent au découpage ou a la com-
position des vignettes (figures, masses. lignes. angles et couleurs) augmentent la dimension

panoptique et I'esthétisme dans la double page. L'utilisation de couleurs en complémentarité

Nous entendons par figuratif « habituel» les tormes au contour défini auxquelles te lecteur a été habitué avec
la bande dessinée.

8 Par Vexpression « perception haptique». nous entendons une perception 4 haute teneur en texture. chargée
d’une scnsation tactile.

? Mariou. op. cit.. p. 9.
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ou la transgression du cadre par certaines figures dans I'ccuvre de Ricei en constituent une
illustration exemplaire. Malgré la blanchcur tranchante des gouttieres, les cases ct les planches
sont lices par la complémentarité, le rappel des couleurs, le prolongement de certaines lignes
du dessin et des figures dans les vignettes avoisinantes. Evitant de répertoricr 1c1 toutes les
occurrences relatives a chacun des procédés susmentionnés. qu'il nous suffisc de mentionner
la répétition du portrait de Gloria Lopcz dans l'ccuvre de Van Hassclt, la symétric des masscs
dans Souvenir d une journée parfaite ct 'usage quasi exclusif du diptyque dans /e Chdieau.
Chacun de ces procédés favorise la lecture tabulaire et panoptique de la double page. Rompant
la stricte linéarité de la lecture traditionnelie. les ceuvres amphigouriques convient le lecteur a

une activité de lecture singuliére également prisc en charge par la dimension picturale.

De plus. avee unc movenne proche de deux cases par planche'”. on assistc dans les ceuvres du
corpus aune utilisation récurrente de vignettes de grand format. Lc recours a ccs vignettes de
grand format, plus pres de 'illustration que de la casc traditionnelle, met "accent sur la maticre
picturale. Dautant plus que 'emploi fréquent du diptyque dans les quatre ceuvres ralentit le
rvthme du réeit et favorise I'exposition des vignettes. Dans Ic langage de la « bande dessinée

amphigourique », I'image s impose.

Et de fait. dans cette perspective. une ¢conomic de la mati¢re scripturale se laisse percevoir.
Présente en quantité réduite. cette couche sémiotique sarticule de maniére tres différente
d'une ceuvre a autre. Elle est davantage mécamque dans Anita et Gloria Lopez. manuscrite
dans Souvenir d une journée parfaite ct le Chdiean. St dans 'ecuvre de Ricer et celle de
Van Hasselt. 'insertion de la matiere scripturale est postéricure a la création de I'image. chez
Goblet et Deprez. la création de I'image ct celle des ¢noneés scripturaux sont simultanées:
une teneur en trace cst donc attribuable aux énoncés qui font partie intégrante de la vignette.
Mais. qu'elle soit discréte ou imposante. personnalisée ou anonvme, manuscrite ou méeani-
que, la matiére scripturale dans chacune des ceuvres semble, avant tout. vouloir laisser toute

la place a cc qui se donne a lire en premier: 'image.

0, ) _— . o
1 ynita présente une movenne de 2 cases pav planche . Gloria Lopez. 2.8 cases par planche: Sonvenir d wne

fournde parfuire. 1.89 cases par planches: le Chdtean. 2.1 cases par planche.
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Le rapport entre I'ccuvre amphigourique et le lecteur semble beaucoup plus personnel que
celui proposé dans la bande dessinée traditionnelle. Pour trois des quatre ccuvres au corpus,
la narration est menée a la premicre personne. Anita, Gloria Lopez ct Souvenirs d un journée
parfaite participent done a cette nouvelle vague de réeits menés au « je », alors que Le Chétean
dévoile un fonctionnement différent. mais tout aussi efficace dans cette perspective. La figu-
ration mise en place par Deprez invite parfois a unc complicité avec Ie lecteur. comme dans le
cas de ces regards qui lui sont directement adressés. Cette volonté d investissement effective
du lecteur. de stimuler sa participation au processus de lecture est rendue néecssaire non scu-

lement dans I'opération de décrvptage des signes mais également par la narration elle-méme.

En effet. dans les ouvrages analvsés, la narration scmble affectée de nombreuscs ruptures. [
n'est pas exclu que le recours a des modéles narratifs empruntés a la tittératurc et peu utilisés
en bande dessinée ait favorisé telle propension a unc certaine non-linéarit¢ spatio-temporclle.
Considérant la présence d'indications temporellcs. Anita est sans doutc le récit dont la lin€arite
semble la moins incertaine. Le scénario imaginé par Gabriclla Giandell adopte la forme d'un
Journal intime. Les souvenirs surgissent. ¢t nous avons noté des ruptures entre 1'image et le
scriptural. L'image peut représenter unc scene dont il nest pas fait mention dans la narration

scripturale. Il arrive également que 'image montre tout simplement une abstraction. La dis-

continuité de ces rapports nest pas pour faciliter la lecturc.

Dans Souvenirs dune journée parfaite. le mélange dautobiographic (reconstituce) ct dc
fiction présente en alternance deux niveaux dicgétiqucs qui comportent des interférences'
1l savere parfois difficile dattribuer clairement certains éléments du réeit a un des deux
niveaux. Le pass¢, fc présent et la fiction sont liés. A cela sajoute les ruptures dans le traite-
ment du dessin et du scriptural (changements dans le trait, la précision. le cadrage. le stvle,
ete). réorientant sans cesse le tissu narratif. Avec Anita et Souvenirs d'une journée parfairc,

la lin¢arit¢ présente certes quelques ruptures. mais le lecteur peut aisément combler les sauts.

" Celui qui évoque le souvenir d un pére et eclui qui présente une fiction imaginée & partir d'un nom lu au
climeliére.
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Dans les deux autres ouvrages. par contre, la lisibilité semble bien affectée par Ics ruptures

spatio-temporelles et la volonté d'éliminer toute balise précise.

Dans Gloria Lopez, la linéarité est largement assurce par le continuum de la double planche
dont nous venons de parler La contrainte rigourcuse dans le format des cascs ct le découpage
v stimule la lisibilit¢. La rupture s'installe toutefois dans la narration. dans ic cadre temporel ¢t
dans le rapport image /scriptural. Le réeit de type «séric noire» qui s¢ présente sous la forme
d’une enquéte policierc fait usage de trois focalisations distinctes favorisant la discontinuit¢
narrative et temporetle. De plus. les événements ¢tant ¢voqucs et non répertorics. authenticité
des faits et leur chronologic demeurent relativement incertaines. La crédibilité de celui qui
assume la narration se voit mise ¢n doute par tout ¢¢ qui ¢st montrc le concernant ainsi que
par les délircs dans lesquels 1l entraine le lecteur. On assiste alors a une rupturc entre image ct

scriptural qui fragilise la lin¢arité et la fluidité du récit.

Dansladernicre des quatre ceuvres de 'échantillon, Le Chdtean. unc absence de baliscs spatio-
temporelles se laisse ¢galement remarquer. Au ceeur de l'adaptation litt¢raire menée par
Olivier Deprez, la forme et le découpage assurent. la aussi, un continuum. En contrcepartic,
durant le processus d’adaptation, autcur semble avoir soustrait bon nombre des reperes nar-
ratifs contenus dans l'ceuvre originale. Le seriptural se réduit aux seuls dialogucs, daillcurs
brefs. qui n'offrent aucun repere efficace. Clest ¢galement lc cas du contenu des vignettes
affcctées par cette instabilit€ et I'épurement de larrierc-plan décrits. I devient donc diffi-
cile d'identifier et de distingucr les cndroits ou s déroule I'action. L'abstraction de plusieurs
¢léments et la perte de reperes chronologiques brisent la lincéarit¢ du réeit. Cette absence de
forme fixe ct de linéarité stricte rend le déervptage plus complexe et n'est pas sans affecter
lactivité du lecteur. Dans son essal « Découpage fantastique et continuité graphique dans la

bande dessinée ». Laurent Gerbier résume la situation du Chdrean de Deprez:

[...] les étapes de la figuration passent sans arrét d'un registre a l'autre. d’un trait précis
et détaillé a unc esquisse déformée et hachée, d'un compte rendu minuticux & unc allé-
gorie délirante. pour respecter au plus pres la multiplicité des facettes et des questions
de l'auteur-personnage. [...] Ainsi, le jeu sur les ruptures et les discontinurtés produit-il
une BD qui doute en permancnce, qui esquisse. essave. cherche sans jamais trouver la



forme fixe ni la linéarité stricte. tout simplement parce que les mouvements de I'esprit et
de la vie adoptent cux-mémes cet aspect brouillon et pourtant cohérent.'

74 Themes et motifs en jeu

A premiére vue, les ouvrages retenus pour I'analysc présentent unc grande variété thématique. Les
contextes historiques et géographiques sont multiples, la caractérisation des personnages varic
largement et leurs motivations divergent. Mais. au-dela de la singularit¢ des themes et des motifs
propres a chaque récit et dans une certaine mesure. 1l semble n¢anmoins possible de pointer. en
arricre plan. une tension commune qui les anime. Chacun, en cffct. scmble traversé par une séric

d’oppositions qui peuvent s‘articuler autour des thémes généraux de la présence ct l'absence.

Dans cettc perspective. les ¢chos entre Jes motifs et leur expression matériclie apparaissent de
manicre particulicrement saisissante. Bien que ne relevant plus explicitement du niveau thémati-
quc. 1l nous a scmbl¢ pertinent de les évoquer ici puisqu'ils demeurent l'expression ¢loquente de

la cohérence du projet éditorial.

Lc projet narratif d4nita reposait esscaticllement sur I'évocation de personnes ou de moments
absents et regrettés, mais fragilement réactualis€s. re-préseniés, par le biais de la photographie ct
la tenue d'un journal. Cette dynamique d'unc réalité passée qui échappe toujours a ses représenta-
tions s¢ donne a lire dans une mati¢re fortement présente - Ics agrégats massifs de pastel s'imposent
ala vuc ct conservent les traces de leur création. Cette présence. msistante, de la photographic et
de la matiére rappelle au présent les relations passées tout comme le moment de création révolu,
mais réactivé dans ses traces. Lensemble des thémes et motifs évoqués dans lanalvse d4nifa (la

perte, les restes de repas, ta solitude, ete.) savérait sous-jacent a cette dvnamique.

Laurent Gerbier. « Découpage lantastique el continuité graphique dans la bande dessinée». in lmuge &
Narrative, Online Magazine Of Uisual Narrative. www.imageandnarrative.be. septembre 2001, consultée le 20 mars
2003.
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Les figures de l'absence et de la présence se retrouvent également dans Gloria Lopez. tant au
niveau de la di¢gese que dans ['utilisation de la matiere. De prime abord, Gloria Lopez ¢vo-
que la présence dun corps, de restes humains, motivée par le meurtre. 'absence d'une jeune
femme. La forte présence de ces traces met surtout en relicf F'absence de motif plausible aux
veux de I'enquéteur. I'impossibilité pour le narrateur de saisir 'ame de la défunte et. pour le
lecteur, les lacunes volontaires dans le fil narratif La présence répétée des portraits qui, au
niveau de la diégése. insistent sur la disparition. trouve un écho dans Ie travail du monotypc ou
I'encre envahit les vignettes puis se retire. Elle se concentre a certains moments pour sc diluer
a dautres. Leffacement de la maticre géncre la présence d'unc trace sur le plan graphiquc.

dont témoignent éloquemment les images fantdmes mentionnces ¢n cours d'analvse.

Signifiant majeur de l'absence. la mort est ecncore unc fois au centre du réeit de Dominique
Goblet, C'est I'absence du pere qui motive la quéte de la narratrice. ou les souvenirs sont
géncrés par la présence dobjets ou de licux visités. Mais, on le sait, tout souvenir n'existe quc
d’une absence premicre. Cest encore a l'absence du nom patcrnel {(introuvable) que la présence
(anonvme) d'un nom se donne comme l'amorce dc la fiction. A cct ¢gard autobiographic et
fiction se¢ motivent a la fois par la présence ct par [absence. C'est en fait la présence du narra-
teur au cimctiére, le passage devant la caserne ct les autres licux visités qui. ravivant I'absence
du pere. motivent les occurrences autobiographiques. Puis. a son tour. la fiction ¢st motivée
par l'absence, dans ce méme cimeti¢re, du nom du pere, mais ¢galement par la présence de
plusieurs ¢léments autobiographiques qui prendront finalement place au coeur de cette fiction
(itinéraire vers le cap Gris-Nez, le carnet, etc). La ausst, il a ¢té possiblc d'¢tablir un lien entre
ces thématiques et le déploicment de la maticre. L'effacement de traits ou la rature de carac-
teres scripturaux. par exemple, v soulignent. dc maniére paradoxale, tout a la fois la négation
du signe (et I'absence de ce a quoi renvoie le signe). mais aussi la présence actuelle d'un signe

mfirmé . une tracc.

Les mémes thématiques peuvent encore €tre identifiées dans I'ceuvre d"Olivier Deprez. Sur
le plan diégétique, l'arrivée d'un arpenteur géometre engagé par le chatcau impose sa pré-
sence au village. Mais, jamais le chiteau ne se laissera voir. ceux qui pourraent éclaircir le
malentendu entourant la présence de K. au village sont inatteignables et on ne reconnait pas

ses compétences. Klamm nest entrevu qu une seule fois par le trou d une serrure et Oswald,
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le préposé du chateau, est présenté comme une sorte de prisme. objet fantastique. Cette non-
reconnaissance, l'errance de K., sa quéte et 'hostilité des personnages qu’il cotoie accentuent
l'absence d'ouverture. Au niveau de la représentation, nous avions précédemment ¢voqué 1¢i-
ston. l'absence dé¢léments concrets composant larriere-plan que vient suppléer la préscnce
de divers signes graphiques. De méme. au sein de plusicurs vignettes. la présence de corps ot

d'objets accentue I'absence dassise. de plan pouvant fixer Ies corps ct objets.

7.5 De nouvelles avenucs pour le 9° art

Nous pouvons donc définir. dans les quatre ccuvres de I'échantillon. la présence ct I'abscnce
comme des thématiques dominantes, contenues aussi bien dans la diégese que dans le trai-
tement de la matiére. Et, une fois de plus. cette observation situe la bandc dessinée amphi-
gourique en rupture avec la bande dessinée traditionnclle. Dans les ccuvres du corpus, nous

assistons donc:

| — A une exploitation nouvelle de techniques expressives qui renvole a un univers
sensoricl cn révélant une expéricnee tactile :

2 — A une composition esthétique et singulicre des éléments arthrologiques.

3 — A une métamorphose du réle du lecteur qui devient témoin d une performance
picturale et:

4 — A la proposition d’une participation plus active, plus créatrice du lecteur qui doit

accepter d aftronter le flou et donc. lc doute.

Des pages qui précedent. nous pouvons conclure que les ceuvres amphigouriques relcvent bien

d'une volonté éditoriale cohérente, précise et exigeante.



CONCLUSION

La collection Amphigouri revendique donc une utilisation résolument poctiquc des ressour-
ces du médium dont les principales caractéristiques semblent Etre la création d'une nouvelle
expression plastique. '¢économie du scriptural. un mvestissement rigourcux de la contrainte
modale, l'opacité du récit, son caractere polysémique. la faculté de résister aune lecture immg-
diate. le choix d'exploiter les arts graphiques « traditionncls », mais ¢galement Je souct dunc
réflexion sur l'acte de narration. L'analvse d'unc ccuvre hors collection. Souvenir d une jour-
née parfaite. nous aura convaincue de ['étenduc de cette ambition, au-dela des seuls titres de
la collection, sur I'ensemble de la production de I'éditeur: « On fait des livres qui doivent étre
— et qui sont - difficiles, qui comportent un certain tvpe de recherche. et qu'il n'y a quc nous
qui pratiquons.' » La collection Amphigouri sc propose donc comme un portail. un embiéme,

qui affiche les choix assumés par cc collectif dautcurs.

Mais, au terme de ce mémoire nous pouvons ¢galement soutenir la pertinence de poursuivre
I'¢tude des productions issucs de ce courant. En cffct. Ies expérimentations qui ont donné lieu
aux projets amphigouriques mettent I'emphase sur les posstbilités du médium. Les ressources
intrinseques de la bande dessinée v sont mises a profit et révclent les nouvelles avenucs que
le genrc mixte du 9 art est susceptible d cmprunter. Elics ne peuvent qu'inciter a poursuivre
des ¢tudes plus générales sur les modalités de la narration graphique contcmporaine. Les
explorations subséquentes pourraient dailleurs s’insérer au sein du champ des recherches sur
['intermédialité. Dans leur volonté de faire dialogucr divers sceteurs de la littérature et des arts
plastiques, de tels ouvrages favorisent l¢ renouveau de lexpression et 'émergence de discours
pluriels dont le décryvptage transforme lactivit¢ de lecturc. Projet proprement «amphigouri-
que » que résume. a sa fagon. le propos d Olivier Deprez: « Rien ne serait entrepris dans ce

monde si I'individu possédait a priori (sic) la connaissance du chemin.” »

! Propos de Thierry Van Hasselt lors de lentretien qu'il nous a accordé a Moutréal. le 7 novembre 2003.

* Thierrv Van Hassell. Denis Deprez. Olivier Depres. Vineent Fortemps et collaborateurs. Frigobox, Belgique,
Fréon., n® 3. avetl 1993, p. 16.
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