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C'est la présence du dessin en ses pages qui a valu 4 la Bande
dessinée de fluctuer enwe Jes mubliiples qualilicatifs - de
"paralittéraiure”, “"de littérature populaire® ou de “littérature
enfantine”.

I y avrait, semble-t-il, comme une hésitation & la classer sur
le méme piédestal gue les autres genres reconnus et avoués. Cela

powrTait revenir pu fait que dans I'érat actue] des choses il n'existe

pas de diseiphine académique consacrée aux littératures dessinées.
Officiellement celle-ci se heuric donc amx problémes d'une
science débutante considérée par beaucoup comme un genre
"hybride”. Mais [3 oi certains ne voient qu'un "serni arl" dépourvu
de riguenr et de sérieux, nous pensons que ta litérature dessinde
suit les régles de toute eptreprise scientifique et nécessite donc
une éude appropriée dont les postulats serzient ceux de toute
recherche académique digne de ce nom.

Pour comprendrc le fopctionnement de cet arl Littéraire
graphique, 1] faut donc admetue que celui-ci conjugue tout & la
fois le dessin, l'écriture mais aussi le cinémo. Ses moyens
d'expression seroni, tour & tour, ou simultanément, dérivés de 1'arl
graphique’, littéraire? ou cinématographique.’

Dans l2 cadre de notre (ravail, nous nous attacherons 3
observer de fagon méthodique tous les aspects de la narration en
imape. Pour ce faire nous serons amends 4 pénétrer tout 2 la [ois
Purivers du graphiste et celui du cinéaste, ignorant volontairement
le fonclionnement Jittéraire de cet art alin de rester dans les himites
de I'étude que novs nous sommes fixée.

A la suite de Jean-Yves Tadié pour qui ce qui imporie ¢’est

« Vesthétigue du genref...} la description
des thémes et des moyens, des symboles
et des formes. »*

1= Celui-ci comprend e praphisme, la composition des images, les jeux
d'ombres et de lumiére, la perspective, la couleur..

2- Celui-ci comprend le texte et les dialogues,

3- Celui-ti comprend les plans, le cadrage, le monmags ...

4 - Jean Yves Tadié, Le Romap d'avepture, Paris, PUF, 1996,
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' \ nous nous cfforcerons de retracer les principales modalités
spéciliques au genre.
\ il ¥ a bande dessinde quand la disposition des dessins permet

4 chaque instant au lecteur de se raccrocher 3 I'image. Sa prise de
connaissance du récit ne s'opére donc plus exclusivement par 1a
lecture, mais de plus en plus par image. C'est cefte omniprésence
iconographique qui constitue [a différence entre un texte jllustré et
une Bande dessinée.

Mais ce critére quantitatif ne suffit pas 4 lui seul 4 poser les
lirpites du genre. La bande degsinde s"instaure, cn effet, comme un
systéme présentant des régles et des constantes structurelles et
formelles. A la base de celles-ci, se trouve la présence
indispensable de deux notions clés dans tout réeit dessiné: le
dispositif et la séquentialiti

Le disposilif renvoie aux multiples formes de la littérature en
image: le strip' ou la planche? avec texic accompagnateur sous
limage, fe strip ou la planche avec bulies® et récitatifs, le cycle de
dessins avec un seul dessin gendé au recto de chaque folio... I
est bien entendu que la nolion de dispositif concerne 1a répartition

- topographique du texte et de Pimage et non pas l¢ contenu
thématique de l'un et de V'antre ni les rapponts qu'ils entretiennent.

Alnsi dans le scos le plus resmeint possible, le dispositif
concerne toute répartition d'images et de textes amenant [e lecteur
4 se référer constamment au dessin. I concerne également la
distribution spatiale des cases de la bande dans I’ensemble de 1a
page.

La séquendalité, elle, est V'exigence que ces mémes images se
suivent de fagon logique sans pour autant qu'elles restituent a elles
scules la cohérence du récit. Elles sont cependant lides par une
relation de consécution ou de causalité qui en font plus qu'une
simple succession d'événements. Deux cases de bandes dessinées
sont donc séquentielles puisqu'elles conduisent en partie le réeit.
Elles s'insérent dans un processus narratif oblipé puisque ioute

1- Le strip ost Palignement horizantal des vigneites, ou une stule vignetie
allompde,

2- La planche est |a page de bande dessinée..

3- Encore eppelde "hallon” ou en {angoge plus savant “phylaciére™. Clest
l'espace muni d'une quese ol l'an inserit les paroles d'un personnage.
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bande dessinée raconte une hisloire. La séquentialité instaure ainsi
des conventions destindes 4 reproduire I'enchatnément qui lie I*un
& I'autre plusicurs événements successifs. On comprend aisément
I'importance de cette technique de continuité élant-donné le
caractire statique du support de la bande dessind. En effet, deux
dessins juxtaposés racontent forcément quelque chose, comportent

tonjours un message. EL corame le souligne Roland Barthes : « -

passer d’'une image & deux images, ¢'est passer de !'imape mu
langage. »' I nous semble qu'il ¥ aurmit comme wn £l d"ariane
oblige dans la succession des dessins ¢iroitement liés les uns aux
autres par la force du montage, L'image devient mot, la séquence
phrase, ¢’est & dire Juxtaposilion de mots dépendant les uns des
autres par une sorte de «courant d'induclion indvilable »?

C’est la séquentialité qgui organise la dynamique du récit, sa
circulation vers I’avant.

Ces deux paraméires réunis, disposilf et séquentialité, nous
metlent donc en présence d'un pgenre ayant des techniques
naratives particuliéres ol Jes idées doivent élre exprimées en
images avant d'gtre reprises et sputenues par e mot et le verbe.

Cest bien évidemment au cinéma gque Fauteur de bande
dessinfe empruntera quelques unes de ses astuces. Mais comme
e manque pas de le soulipner Thierry Groensteen:

"Il convient de se garder d'ume
assimifation trop rgpide & un langaoge
mieux décrit, celui du cinéma. Par-deld
les similitudes de facade entre ces dewx
grandes fornes du récit en image, seule
une mise en évidence des spdeificitds de
chacune peut conduire & wune réelle
compréhension de leur fonctionrement
respectif; et de leur esthétique, 5°

|-Roland Banhess « La th#orique de "image » in Communications 4, Paris,
1964, p 6. -

2-On.xit.

3 - Thiemy Groenstcen, La Bande Dossinte en France, Paris, Ministire des
Aflaires émangéres, Janvier 1998, p.31.
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I est vrai que la bande dessinde, tout comme le &lm, raconte
une histoire qui suppose un début, un d¢routement et une fin.

Mais au cinéma, la juxiaposition des scénes est soumise 4 une
temporalité fixe imposée par le déroulement de la pellicufe, En
aucun cas le spectatewr ne pourra modifier la chronologie de sa
visualisation du film. Il reste donc dépendunt d'un déchilfrage et
d'un sens particulier qui font de Iui un récepteur passif & qui, comme
le note Serpe Tisseron, le cinéaste impose:

“d la jols le lieu de 30 merrasion (fo salls
abscure) et sa propre durde narrative ( ke
rythme de son film) "'

Par contre dans la Bande dessin€e, le lecteur jonit dune liberté
beaucoyp plus prande puisque "limage ¥y est & tout moment
disponible" Par sa techmque narmretive qui laisse une place de choix
i Fimage, elle parvient & déployer des retours en amére, des
plongées en avani, des déplacements visuels d'une case & ['autre,
Cette structure expressive propre 4 [a bande dessinée permct une
"suspension de I'écoulemnent narratif™ et une libéraliszlion du lectour
dont le régime de lecture s'émancipe par et & travers la possibilitd
d'aller en toute quiétude d'un frepment & leawtre, de laisser son
regard S'appesantir longuement sur telfe ou telle vignette ou encore
de combler son désir daccomplissement en allant le plus vite
possible découvrir la fin de [a bande...

Ainsi, dans son étre matériel, tout comme dans son péritexte, 12
bande dessinée offre de multiples possibilités de déchiffrage. Basée -
sur deux axes, fun statigue, celui qui concerne le découpage en
plans successifs, l'autre dymamigue, celui qui met en jeu la
succession de ces plans dans une durée parmative, elle devient ainsi
Je lien d'un paradoxe. En effet, elle engendre & la fois espace d'une
"fixation" de certains moments de l'action ainsi que celui du
"déroulemnent” évolutif des événements mis en images.

1- Sexge Tisseron, Psychanalyse de |a Bande Dessinée, Op.Cit., p.63.
2-Op.Cit.,, p.6B.
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Transcrire les mols en images, parvanir 4 enchainer celles-ci,
reproduire les nuances voulues sont autant de défis qué devra
vaincre I'auteur de la bande Powr cc faire, il usera d'un certain
nombre de techniques spécifiques A toute histoire en images, que cc
soit bande dessinée ou {ilm cinématographique.

A 1z manidre du cindaste, l'auteur de bande dessinée devra, poar
une borne élaboration de son travail, préparer un "synopsis'™
“tragant les grandes lipnes de lintigue. Celui-ci comporie un
scénario  d’ensemble  regrowpant les  principaux  repéres
indispensables a 1'élabomation du récit image el ne dépassant pas,
tout 2u plus, deux ou trois pages.

Par la suite e sinspimnt  toujours des techniques
cinématographiques, il élaborera "¢ scénario™ qui en le
développement écrit de lhistoire, ses tenants et ses abouussants, ses
décors et ses personnages, et parfois mémes des ébauches des
dialogues les plus marquants.

Clest & ce moment précis de Ya créaton, qu'apparait I'étape la
plus décisive de 1a Bande Dessinée: "le découpage™ * qui consiste &
organiser le récit & I'aide d’un cerain nombre de cadres qui
viendront s*éuler sur la page de bande dessinée encore appelée
planche.

Cette technique souvent cormnparde 4 celle en cowrs au cinéma
est en rtalité trés différente. Le cindma aménage, en effet, un
systéme de cadrage définilivement fixe, peu ou pas suscepiible
d’étre modifié. Les proportions de I'image éiant élablies par la wille
de Vécran de projection, ¢’est-3-dire sur une base matérielle réelle,
il devient quasiment impossible d'opérer un gquelconque
changement.

Par contre, dans la bande dessinde, Ia situation apparsit inés
différente. Comme le note Beroit Peeters :

1- Initialernent ce terme conceme le monde du cinéma et désegne l'exposé d'un
sujet da film canstituant I'ébauche d'un senario. 1) a ensuite 618 repris et
utilisé dans Y'univers de |2 Bande Dessinée.

2- Le découpage est considéré par la plupan des auwszurs cornme o ¢ qui
concerne e contenu €1 Ja succession des vignettes. L'énede du découpage
reffve souvent de la théorie du cinéma faisant iotervenir des notlions de
cadrzge, dc montage et 42 rythme.
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dire flastigue. En dehors de la
proporiion générale de la page, 'unigue
impératif est de pariager Ia planche en
un cerigin nombre de segments afin de
séparer des actions qui dans Ie récit se
succédent, Les possibilitds d’intervention
sur la foille de Vimage, asser rares ou
cinéma, sont ici presqae infinies, »*

| Jondamentalement variable ef poar ainsi

La vignette encore appelée ease et délimitée par le cadre apparait
ainsi comme *unité fondamentale de la confguration spatiale et
formelle de woute bande dessinée.

La vignete, portion d'espace fermé par le cadre, accepte une
grande variéié de formes et de pourtours et peut &re de différentes
surface. Qutre ces deux paramétres purement géométrigues, Thictry
Groensteen en reléve un troisidzme gu’i! appelle « le site » de Ja vignette
c’est-3-dire son emplacement dans la planche. Ces trois supports
s'enchevétrent et s’articulent pour donner Loute sa force 4 cette wmité
complexe.

Les vigneties les plus simples €1 les plus répandues sont de
format reclangulaire ou carré?, On les touve le plus {réquernment
dans les handes dessinées classiques comme celles d’Hergé par
exemple. Elles rappeflent assez 'encadrement des tableaux et des
photos. On retrouve ici I'influence €1 la corrélation entre ’art pictural
et celui de la Bande dessinée.

En peinture, le tableau est obstinémemt et doublemment ¢los,
spatialement d’sbord 4 cause de I"hermélisme de son encadrement et
temporellement ensuite, en raison d"un processus de « condensation »
qui arréte le mouvement et I'encercle dans un seul moment. L’an
pictural s*achame & suspendre tonte dynamique, et isale I'image dans

1- Bengit Peeters, o Case, Planche, Rieit » in Lire Ja Bande Dessinds, Belgique,
Casterman, 1998, p. 16.
2« Yoir arnexe 1.1
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une valonté de la restituer comme une totalit€. Certains cnuquts
estiment méme qu'il « it signe vers I"arridre, le dépassd, Iinstan mort »’

En revanche 1a case de Bande dessinée, paradoxalement fermée
€1 ouverte, est en mouvement continu. Elle met en jeu « deux
dimensions quam-contradmtmres » et repose sur une tension entre
« le tableauet le récit. »? Délimitée maténallementparmc ligne noire
gui sépare lP'espace de denx images, elle reste cependant

profondément solidaire des vignettes qui la suivent et résolument lide' &”

celles qui la précédent. Sa cldture p'est donc que purement formelle.
Elte ne peut, en aucun cas, [igurer une entité solitaire puisque les
autres vigacttes présemes dans la planche la soutiennent et sont en
interdépendance avec eile. C'est par cette corrélation narmtive des
vigneltes que s'aricule la page de bande dessinde. «La
segmenlation » de la planche est conditionnée par un enthainement
logique des cases, qui bien que fragmenliées n’en restent pas moins
travaillées par le labe! « 4 suivre ». Case aprés case, le lectour est amené &
déchiffrer le message délivré par la bande. Cette succession ordonnée
des vignettes favorise, en outre, un certain nombre de ressources
que le spectatcur du grand écran ne posséde pas.

En premier licu, Ia possibililé de voir I'image avant de 1a lire.
Le regard se porte en effr d*abord sur 'ensemble de 1a page enune
approche d’ensemble essenticllement visuelle. L'wil appréhende la
totalité des cases de la double page et capte cet espace général encore
appelée péri-champ’ Cest cc que Jean-Clande Forest explique en
ces lermes :

« Nous savons tous qu’il y a &'abord une
premiére lecture globale ; on se laisse
imprégner par ambionce, par le sens
général qui s'offre sur les deux
planches. Ce regard rapide circule &
partir du hout & gauche et se poursuit

1- Amaud de 13 Croix, Frank Andriat, Pour lire la Bands Dessinée, De Boeck-
Dwculot, Editions Duculot, Paris, Louvain-la-Neuve, 1992, p.71.

2- Lire & ce propos Vanticle de Benoit Peeters, Op.Cit..

3- Licu wonstitué par Ies vignettes qui s¢ mouvent actour de celle qus I'on
regarde.

129



130

[

o LY 7 R

:Wdlhﬁmnﬂun parl imape

* ebighy |a Bande Dearines _!._,l x |l| ; = i

e, Mivioe Khebal

vers le bas a droite. Puis vient le moment
réel de g :ecmre. »f

Cefte richesse propre an récit dessind stimule I'activité
imaginative du lecteur puisqu "elle laisse I'image susciter en Iuj un
certain nombre d’impressions et de sentimerts qui seont confirmés
ou infirmés par la suite. C’est  ce moment préeis que I"image, encore
bnute, quasiment vierge, acquiert, nous semble-il, son plus grand
pouvoir de fascination. Elle devient un espace stratégique dont le
déchifirage est parfois volontairement difficile pour éviter « que 1" oeil
ne glisse trop rapidement. » C’est surlout dans ce cas que le texte
viendra expliciter et éclairer le dessin rappelant bien ainsi ' inévitable
interdépendance des deux codes.

La seconde particutarité dn sysidme de découpage et de miseen
page de la bande réside dans le fait que le lecteur est
ahligami::ment amené 4 tourner la page. Cerle suspension
temporaire du défilement de I° acunn favorise amplement les effets
de suspense et les coups de thédire.? L’auteur usera largernent de
cetle ressource pour stirmuler ¢t revitaliser sans cessc, 4 chague
nouvelle page, le débit de I'intrigue. La demiére vippette de chaque
planche posséde donc un statwt panliculier puisqu’elle a le devoir de
tenir en haleine le lectieur jusqu’a 2 page suivante, C’est d*ailleurs
pmnqum elle est sowvent surprenante, intriganie et trés rarement
neutre.® Plus que tout eutre auteur de Bande Dessinde, Hergé 2 st
transformet ces incontournables moments d*arréts que somt les fins
de page en autant de facteurs de tension ou de détente namative.

Cetie formule tire d’ailleurs son eflicacité de son caractire hauternert -

répétitf puisqu’elle peut renaitre avec chaque nouvelle page,
La superficie de la vignette est, elle aussi, porteuse de sens.
On distingue sept dimensions possibles allant de la vignette

1- “Enwetien avee Jacques Lob et Jean-Claude Forest™ in Benoit Pecrers
Autour du scénzrio, Revue de I'Universitd de Bruxelkes, 1985, p.L04.

2- Ces deux proeédss seromt £rodids en 8é1ail dans fa suite de notre étude.

3~ Soulignons A ce propos que de nombrewns ameurs de bandes dessindes
présentées dans les séries 4 suivie usemt largement d= ce procedd et terminemt
leur épisode par un rebondissemem doot Ja nature ne sera révélée qu'au débug
de La pantion suivante. Ce suspense entretenu d'une semaine 4 I'autre permet
de s*assurer Lo fidélitd du lecteur avide de connafitre le dénovement d2 la dite
scéne.
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ordinaire & P"image planche en passant par la toute petite

. vignetie, la petite vignette, la longue vignette, la grande

vignette, la trés grande vignette,

On considdre en général fa vignetle ordinaire comme 1*unité de
mesure §a plus usitée dans les bandes. Elle représente, selon les cas
1/6 ou 1/12 de la planche.

La 1oulc petite vignette a (wujours une fonclion
complémentaire, ¢’est-d~dire qu’elle n’est en aucun cas seule. Le plus
souvent elle est associde i trols autres vignettes de dimension
semblable et occupe ainsi 4 elles quatre la place d’une vipnette
ordinsire. Ce type de case reproduit une action anodine de peu
d’importance ou encore un détal] mineur comme par exemple une
porie qui sonne, un verre qui se brise ou une corde qui s coupe.

La petite vignetle accupe la moili¢ de {a vignetle ordinaire et
figure deux actions repides qui se succédent tout en se complétant
comme par exemple un personnage qui court dans !a premiére case
et qui tombe dans Ja seconde.

La longue vignette' est Ia réunion de plusieurs vignettes situées
les unes au-dessus des aulies. Elle est souvent utilisée au début dz la
planche car elle repreduit aisément un paysage, un décor ou une
scéne panomamique vue de haut en bas ou de bas en haut. C’est la
meiilenre représentalion dynamique possible des éléments dont
I'aspect nature] se repprochemt plus ou moins de la verticale
comme, & ticre d exeruple, [es fossés, les ahimes, les melles droites. .. De
méme, elle reproduit assez fidélement les déplacements des
personnages 4 Ia venicale comme les ascensions, les escalades, les
chutes.....

La grande vignette occupe le quar de la planche et présenta
une action morcelée que I’on désire présenter comme un tout. C'est
pourquoi Vauteur évile de la diviser en plusieurs cases et ulilise
donc I'artifice de la grande vignette.

La s grande vignette couvre la moilié de 1a page, Sa présence
indique la plupant du temps la volonté d’exprimer deux seénes
totalainent contradictoires comme I’a montré Alain Picquenot ? dans

1- Voir annexe n 2.
2- Alain Ficguenot, «La prande vignette ¢f Le récite, Communications, n.24,
1976, pp. 177- 196,
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son émde des albums d’ Asténx. Ce type de vignette propose en effet
des scénes de guerre et de paix, de travail et de repos...

It oous semble que cette énnmération des dilférentes vignettes
canstitutives de la Bande vise & souligner I’ originalité des potentialivés
du genre. Ne jouissant pas des mémes ressources que le récit derit,
1*auteur de Bande Dessinée est amené 3 penser son euvre en tant que
systérne basé sur un ensemble dz codes. La Bande Lire, en effer, son
essence d'une serie de trame structurelle fondamentale mettant en
jew, entre autres, ’enchissement toujours renouveld des vignettes. Le
rappart, la juxiaposition, la succession de ces entitds avec toutes
leurs variables dimensionnelles apparaissent comme autant de
facteurs de cohésion et d’agencement internes.

Des lors, on pourrait presque parler d'une morphologie de la
Bande, au sens trés large du terme, assez semblable 4 {a
morphologie des contes de Propp qui explique le terme disant :

« Le mot morphologic désigne "étude des
formes, En botanigne, la morphologie cst
I’étude des composaots d’une plante, de
leurs relations de 'unc & Pautre, et dec la
relation des partics 34 Pensemble. En
d'auires termces, ¢’est Uétude de Ia
stracture d’une plante. »!

En acceptant de traiter la Bande Dessinde comme le conte, c’est
A dire en tant que corps complexe, en 'appréhendant d*une fagon
scientifique, en lui reconnaissant des régles et des constantes, on
parvient & une sorte de réhabilitation du genre. En eflct, en
§’instaurgnt conume une ol compaosée d'une série d'éléments groupés en
sdquences et régis par un code spéeifique, la Bande Dessinée a de quoi
devenir elle-méme sujet d*analyse. Il faut, désormais, pensons-nous,
cesser de 1a considérer comme une simple illustration des valewrs
sociales ambiantes, Sa pature, sa structure, ses tendapces inhérentes
s¢ prétent largement & en faire bien plus que cela, 4 en faire un objet
d’enalyse et non plus un simple outil d’analyse.

Les vigneftes, au-deld de leur vanété, gardent donc une
particularité de poids : celle d’éire une unité concréte de dimension

1- Viadimir Propp, Morphologie du conte, Paris, Seuil, 1970, p6
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circonscrite délivrant chacune un énoncé narratif dont la succession
constitue le récit d’ensemble. Et, comme le souligne 'ﬂuen'y
{Jroensteen :

« Cels  signifie gqu'oux miveanx
cognitifs et perceptifs, la vignelte
existe bien davantage pour le lecteur
d'une bande dessinde que n tﬂ!ﬂ.‘ {e
plan pour le spectateur du film. »'

Cest dire par-13 qu'i] existe une interaction profonde enue le
lecteur ¢t le support méme de sa lecture. Il faut cependant souligner
que, dans ce processus, la vignette n'est pas la seule concernée, En
effet, le cadre vignehal intervient lui aussi comme un vénlable
auxiliaire dans la phase d’appréhension du texte dessiné.

La fonction premiére du cadre, 1a plus évidente 4 nos yeux, est
une fonction purement technique, celle de fermer la vignette tout
en lul donnant différentes formes possibles. Cette fonction reste trés
souple puisque nous n'ignorons plus la prande vanéé formelle et
structurelle des cadres Il ne s”agit, en fait, que d'une cldture paruelle
concernant un fragment d'espace-temps qui varera & choaque
chanpement de cadre. La fermemure de la vigneue ne signifiant
aucunement, en effet, 'arrét du déroulement de Iintrigue dont nous
connaissons le processus de continuation i chaque nouvelle case.
Le cadre, en bande dessinéc, joue done essenticllement un role de
délimitaion d'une aire d*insctiption graphique et sémantique, Cette
soric de quadrillape de I’espace papinal contribue & renforcer chez
le lectewr le senliment de Vunicité du systéme de lecture de la bande
dessinée. C’est ainsi gu'au cinéma, 2 ftitre d’exemple, le cadre s¢
distingue par une grande ng:dné de forme et assure une charge
beaucoup plus séleciive puisqu'il « rejette autant qu'il élit »

Cette fonction de cldture relevée dans I'gspace intérieur du cadre
est doublée d'une fonction que I'on powrait qualifier d"extéricure
puisque concemant les vignettes limitrophes. I s'agit de la
fonclion de séparation enire les difTérentes vigneties. 11 est en effet
indispensable dans P’essence méme de Ia bande dessinée que celles-ci

1- Thierry Groensteen, Systdéme de la Bande Dessings, Fans, P.UF, 1999,
2-Op.Cit., p.32.
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soicnt s¢parées matériellement les uncs des autres, L frontiére entre
elles est instaurée par une triple barriére constituée par le cadre de la
premiére vignetle puis le blanc inter case et enfin le cadre de la
dewxiéme vignerte. A 1'image de la langue odl les mots sont séparés par
un espace blanc, les vignettes de bandes dessindes sontisolées par le
cadre vignerial qui les érigent en unités selitaires mais solidaires du
reste de la planche. En effet, cette séparation formelle n’empéche
point la riade composée de la vignette en train d’étre lue, de celle qui
[a précéde et de celle qui Ja suit de s”instaurer comme une chaine de
narration cohérente.

Tout comnme le texte écrit, vibre, et raisonne au son des mots,
des phrases et de la ponctuation, la bande dessinée, elle, suit un
itinéraire rythme par le passage obligatoire d’un cadre 4 I’autre. En
imposant au lecteur des intervalles intercasiques, elle impose par
la méme occasion une cadence instaurant un discours saccadé ayant
ladouble camctémuqua d’étre tout 4 la fois « agent de progression et
de rétention »' Le cadre acquiert ains) une dimension duelle de
contepant mais ausst de propulsenr puisqu’il abrite le récit tout en le
faisant avancer,

Il est biem entendu que cette fonction rythmique repose
également sur d"autres paraméires comme le jeu chromatique, la
répartition des bulles ainsi que leur format.

Cutre ces mulliples fonctions que npus venons de relever, le
cadre assure galement un réle dans la structuralion méme de 1'espace
et donc de I"image qui I*occupe. Comme nous I"avons noté plus haut,
la forme privilégide du cadre de la bande dessinée est le rectangle ou
le carré. Ceci s’explique facilement par le fait que le cadre est dans
un rapport de mimétisme avec son supporl imprimé c'est-4-dire avee
I'album Jui-méme qui est invariablement de forme rectangulaire ou
carrée, Cette homologie formelle entre la micro-image (la case) et
la macro-image (I’album} établit une relation de complicité et de
cooperation entre 1'image et fe support. De plus, le recours & des
surfaces géométriques a angles droits facilite largement la 1dche du
dessinateur quant  I'établissement des vigneties voisines, Imaginons
en effet Ja complexité d’aligner des vipnettes dont les formes
seraient un triangle ou un rapéze par exemple.

1- Le tzrme est de Thierry Grocnstoen.
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Ainsi, Ia fenction structurante de la vignette lorsqu’elle suit le
schéma que 'on powrait qualifier de classique, assure un réle
stabilisateur pour le lecteur lui procurant, en effel, la jovissance
déclenchée souvent par le speclacle de toute forme ordannée ou
canonique. Guy Gauthier y voit :

« um pgr produit d¢ R civilisation
techpickenne occlentile, sans doute en
association avec Vemplol géndralisé de
la  perspective, iz potionolitd
géométrigee et lex impératifs de fa
manusention. »

Les vignettes jouent donc, par et & travers lfeurs mulliples
foncuons, un réle de préemier ordre dans la confirmation d’une
spécificilé de la bande dessinée. A cetle variation de forme des cadres
correspond une identique veriation dans les plans utilisés par
I’auteur de bande dessinée.

En effet, 4 {a base de son discows iconographique se trouve le ’-_ g
plan qui serait }¢ corollaire du mot dans [e récit écrit. Il constitue, m '
dans ses multiples formes, les différenies fagons de présenter le décor,
le paysage et les personnages. Tout comme son équivalent
scripturel, il comporte une charpe psychologique et expressive
capable d'engendrer et de moduler l'intensité dramatique de la scéne &
relater. On aura ainsi recours, suivant les situations & exprimer, au
plan d'consemble, au gros plao, su plan moyen ou encore au
plao rapproché, chacun d’entre eux ayant une mission bien précise
aremplir. Bien entendu ces plans seront alignés de fagon & respecter
la progression dramatique du récit. C’est dire par-13 qu’ils suivront un
enchainement logique atlant du général an particulier a 1'umage de
I"intrigue qu’ils restituent.

D'une fagon générale, toule séquence de bande dessinde canonique
débute par un plan d'ensemble’. Essentiellement descriptif, il
permet de brosser un paysage et apparait e plus 3 méme de relracer
linévitable présentation préliminaire du cadre de {'action
indispensable & une bonne compréhension de 'histoire en jeu. Il

I- Thierry Groensieen, Op.Cit., p.57.
2- Yo anmexe n.J3.
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correspond aux typiques scémes d'expositon que I'on retrouve en
ouverture de [a plupart des récits écrits. Tout comme eux, le plan
d'ensemble groupe et organise les éléments de base de la namation
qui fourniront an Jecteur-

"moins une image précise, qu'un halo,
wne Maspﬁérr, une impression pon &
rendre mois d produire.”’

Clest de cette ambiance générale que le lecteur tirera sa
premiére appréhension de la bande. 11 est bien entendu que chagque
fols que I"dction se déplacer dans un nouvel espace, un nouvean
plan d’ensemble viendra présenter celui-ci. Des lors, on comprend
aisément I'éventualité de la présence de plusieurs plans
d’ensemble dans Je cas ou le décor nécessite de longues
descriptions ou encore afin de reproduire ume ambiance
indjspensable 4 la nécessaire iuteraction entre Ie lecteur et le récit.

Ce cadrage de ia totalité d° une scéne ou d'un décor est és
vite remplacé par [c plan moyen 2qui constitue le plan narmatif par

- excellence. 11 capte les personnages «en pied» et pous les
présente en situation, en mouvement au sein du dessin cadré. Le
personnage dessing devient un corps vivant, une figure dans un
espace parcellaire. Le lecteur pervient &4 récupérer en sa faveur la
totalité de ses actions. Tous les éléments secondaires & ce mument
précis do récit passent nettement 4 1’arrigre-plan. Le plan moyen
est sans dome celui qui assure le mieux la continuité de Pintrigue.
Fermé sur lui-méme et ouvert sur une suite, il suppose une bonne
circulation de I'information narrative et sociele qu'il véhicule. La
succession de plusiewrs plans moyens permettront de suivre
minutieusement 1’action d’un prolagoniste sans étre nullement
distrait par le décor.

Le plan rappmthé , quarmd & lui, saisit les personnages «en
buste». Plus minutieux, plus précis que le précédent, il assure une
importante fonction psychologique. En effet, il cadre seulement la
moitié du personnege et peut donc minsi appréhender toutes les
expressions propres aux différenls protagonistes. 1l est soutenu par

1- Jean-Yves Tadié, Le roman d'aventures, P:UCF, 1596, p.1(8.
2 Voir annexe 1.4
3+ Voir annexe n.5.
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le gros plan', émivalent du zoom dans les techniques
. cirtmatographiques. Celui-ci ne saisit que la fe et contient une

importante charge émotive ginsi qum dege de dramatisation b

marqite. Plan expressif par excellence, le gros plan dirige ses

projecteurs sur les manifestations faciales des sentiments et des

drotions des protagonistes. Ces deux plans nivalisent dastuces pour

exprimer les mazndres de la vie intrieure des personnages et
+ svertuent alnsidtoul signifier :

« lo durée, le refus, Pangoisse, le plaisir,
Vinexprimé, le nécessaire,
Pinsupportable. »*

Cette variété de plans que nous avons relevé seront habilement
imbriqués les uns aux auires, un pen i la fagon du montage
cinématographique, afin de suggérer au lecteur le dynemisme
inhérent 4 chaque scéne.

Ainsi les scénes d'stmosphére seront-elles rendues par une
succession de plans targes seuls capables de traduire une sction au _
rythme !ent comme la monotonie d’un voyage, le calme d’un
paysage ou encore ung longue atiente.

En revanche, les scénes de mouvement seront restituées par des
plans plus nombreux et plus rapprachés exprimam I'accélérution des
événemenis et 'ammation du récit

Quant aux scénes d’action, elles seront exprimdées par [es pros
plans dont le nombre sera d’autant plus grand que I'action sera
confuse. Plus a scéne 4 rendre sera soudaine et rapide, plus les cases
de petite dimension seront mulupliées dans un espace restreint.
Cette sorie de monlage syncopé présente le paradoxal avantage de
dynamiser la scéne en la fragmentant tout en |"appréhendant dans son
ensemble. En pénéral ce penre de montage s'avére idéal pour
reproduire des situations de confusion, d’agilation, de panique ou
encore une bagarre ou une course.

« Les plans » tels que nous les avons défirus constituent donc un
élément dc base dans le discours de toute bande dessinée, Ils s"inserent,

1- Vorr annexe n.6.
2+ Alain Rey, Les Spectres de |a Bande, Essai sur la Bande dessinge, Paris,
Minuit, 1978, p.43.
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& leur tour, dans un systéme de cadrage propre au récit imagé. Par la
combinaison de ces deux unités fondamemales, I’auteur parvient &
exprmer visuellement ce que sculs les mots peuvent traduire dans
un texte écril

Il nous apparait donc que la Bamde dessinée est un moyen de
communicatcn développant un espace propre, un temps propre et
surtout un rappert particulier avec le public. Elle parvient & lui
transmettre un message qu°il devra, 4 son tour, interpréter  la luewr de
I’élabhissement de certains rapports fondés sur le code et Phabitude.
La Bande Dessinée est par-1a méme « soustraite au hasard »', elle ne
vise pas & étonner mais plutdt & rassurer per sa conformité 4 une logigue
structurclle et acuonnelle raisonnable et fonctionnelle liant
habilement le scriptural & ['iconique.

Cette habilité A transformer I’ histoire écrite %(Te 5CENario) en une
histoire en images est d'ailleurs renforcée par une série de procédds
graphiques propres au genre.

C’est ainsi que [a bande dessinée élabore un code original qui Jui
est propre et grice auquel elle parvient a proposer des solutions
graphiques pour donner le maximum de vie 4 ses images, pour
figurer visuellement la parole des protaponistes et enfin pour
assurer la conduite du récit.

En ce ﬁ"‘ concerne notre prenuier paramétre, I'éude du
mouvement,” il est vrai que les cadres et les plans contribuent
largement, comme nous I"avons observe, 3 exprimer les différents
rythmes du récit. Mais, il n'en reste pas moins que le dessin lui-
méme assure une [arge part dans la figumtion des différents
mouvernents de la bande. Comme [e note Jean Bruno Renard :

« La représentation du moivement peut
naifre de la composition mime de
U’image, sans que fe dessinotenr ait
recours d gne!canqnf signe
graphigue artif c:e! »

1 -Umberto Eco, L' cruvre ouverte, Paris, Seuil, 1965, p.162.

Z« lean Bruno Renard, Clafs pour ta Bande Dessinés, Paris, Scghers, 1978,
p.170.

3= ¥oir annexe n.7.

4- Jean Bnmo Renard, Op.cit.
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Dans c2 cas précis, c’est le dynamisme interne des dessins tantdt
sugpéré par une organisation de ganche d droite du champ de I'image,
tantt par une organisalion en profondewr qui stmule le
mouvement et le présente 4 1a fagon d'une séne d'instantands en
photographie. En effct, lorsque le sujet se déplace de pauche & droite
suivant le sens habituel de la lecure, il permenm au lecteur
spectateur de ’accompagner d une case 1" autre assurant la contimuté
du mouvement qui paraitra ainsi toujours plus dypamique. Dans le
second ¢as. le plan le plus élaigmeé restituera $"action ja plus ancienne
tandrs que le premier plan décrira 1*action Ia plus récente.

Cette fagon de figurer le deplacement dépend uniquement du
Llent do dessinateur qui, s'§l parvient & resniuet la tnabilié dans sa
créatinn praphique, pourra abterir le résultat escompré. Cest dans fe
méme esprit gqu'il pourra doter ses personnages de Ja mimique du
mouvement ¢e en guoi Antoing Roux voit " équivalent praphigue de
la pamtamune. Le procéde le plus nipandu i cet effet est la
transeription du mouvement en deux dessins : le premier
exprimant s posiuan initiale, {e sceond, a positien finale. EQ ¢’est
bign évidernment au lecteur gue revient la représeatation mentale
des déplacements intermédiaires. Le regard recanstituera Je chemin
accompli par le sujet entre les deux images confimnant ce que
Claude - Frangorse Brunon souligne

w L'essentiel du récit se passe souvenit
hors image...enfre images. !

Dans ce processus, le lecteur est fortement pns a pani dans la
construclion du sens de la séguence qui Jui est présentée.

Il est bien ertendy que plus le mouvement sers décomposé plus
['action parsitra lente. Cest pourquoi les mouvements rapides ne
seront jumais frapmentds en plus de dewx ou trois images. Parfos,
pour obtentr une plus grande acedlération, I"auteur cn amive méme &
décompaser le mouvement dusujet al'inténear d’unc seule gase, Ceite
technique se préte suout aux bandes comigues lorsqu'il s’agit

t- Claude Frangose Brunom. o Liemre images » in La Baad: Dussinds, Ewaps,
n. 720, Par, Mesaodoe, aveil 1989, p 3746,
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d’exprimer des effets excessifs comme I'excilalion intense, la fréndsie
violente ou encore |'exubérance joyeuse.
I Ces techniques de figumation dv mouvement ne sont
cependant pas les seules adoptées. Elles sont soutenues par des
' indicalions pgraphiques concrétes reconnues et avouées dans le
monde de la Bande Dessinée. Les plus usitées 4 cet égard sont « les
traindes de vitzsse » qui englobent toute la panoplie de sillages, de
hachures, d’arcs de cercle... Ces idéogrammes puisent leur force
expressive d'un double atout. Ils sont d*abord, cancrétement, une
retranscription du déplacement d’air simullané & tout ohjet en
mouvement. Mais dans une optique plus large, ils cessent d*étre ces
simples signes praphiques naturels et simplistes pour devenir les
unilés fondamentales d*un code exigeant une bonne connaissance
de ses régles ainsi qu*une réflexion de ’esprit. Ils deviennent, wm peu d
la fagon de Proust, des signes « qui nous forcent & penser.» Ils somt
|’objet d’un apprentissage temporel, celui de notre déchiffrage et de
nofre assimilation des indices graphiques grice A un processus
culture] et civilisationnel dont seule la bonne connaissance peut
. mener 4 une juste compréhension du procédé. La Bande Diessinée ne
peut donc, en z2ucun cas, s’isoler du code social. En effet, celuj-ci
instaure in systéme formel camplexe et cohdrent dont les éléments
sont 1iés par des paramétres de fonctionnement reconnus et avouds.
C'est {"insertion des mulliples « signes » de la Bande dans cet
ensernble de conventions qui assure €1 restitue le déroulemnent du
récit.

Non content de se déplacer et de bouger, le personnage de
bande dessinde va naturellement avoir & s’exprimer. Son acte de
parole s'inscrit dans la trame événementielle du récit. 1] incombe
l"autewr la difficile tiche de restituer visuellement les échanges
verbaux essenticllement sonores. Cest ce que Herge explique en
ces termes ;

« Je considére mes hlstoires comme des
films. Donc pus de narration, pas de
description. Toute I'importance, je la
donne & Pimage, mais i s'agit
raturellement de films sonores et
parlants 100%, les paroles sortent
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graphiguement de lo bouche des
personnages. » )

Pour exprimer done ces énoncés verbaux, I"auteur fait usage de
1a bulle, du ballon ou encore du phylactére? et de son appendice
pour désigner le locuteur et insérer son discours,

Les variations dimensionnelles et chromatiques des bulles
ainsi que la typographae des [etires utilisées sont auiant d’artifices
grapluques visant & exprimer les caraciéristiques sonores de chaque
€NoDCe.

C’est ainsi que la disparition totle des contours de Ja bulle
restitue bien souvent un acte de parole violent comme par
exemple les cris au les dialogues effectués durant une bagarre ou
une dispute. En supprimant les frontiéres graphiques du ballon, le
dessinateur opére 4 une libération symbolique de la simple parole qui
peut, puisqu’elle n'est plus enfermée dans les limites de son espace
figuratif, s’amplifier et devenir eri.

Les énoncés verbaux retransmis par moyzn de télécommunication
comine la télévision, laradio, le téléphone ou encore Je télégraphe sont
souvent insérés dans des bulles aux contours indécis, possible
transposition « des tracés oscillographiques des ondes sonores »

Le ton des dialogues est traduit, quant a Jui, griice aux variations
typographiques. Ainsi le texte sera en caractéres d’autant plus gros
et gras que !¢ personnage élévera Ja voix. De cette fagon, on pourra
aisément couvnir toute la gamme de sons, des plus faibles
(conversation normale) au plus forts (cris, vociférations). Lorsqu’il
s’agira de représenter les pensées d’un personnage, le contour de la
bulle devient duveteux et Ja queue est remplacée par ume série de
petits cercles. Quant A 1'inténieur des bulles, il est comblé par des
symboles pu des graflitis de différente nature qui, par leur
omniprésence dans la Bande Dessinée, sont presque devenus des
censtantes dont nul n'ignore plus le code de lecture.

1- Interview de Hergé 4 radio-Bruxe!les e 4 mars 1942,

2+ Espace le plus souven pat:toide et muni d*'une quene ob I'on inscrit Tes
paroles des personnages. Le erme renvoie au som d'une amuletic contenant
un passage de I"éeriture que les juifs s nouent &y bres et au front quand ils
prient, désignant par exiension toute banderole 3 inscription du moyen-Zge et
de Ja renissance.
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Nous ne citerons ici, & titre d’exemple, que les plus
conventionnels d’entre eux. Ainsi les poinis d’exclamation et
d’interrogation exprimeromt-ils ce que ndmbre d"auteurs de Bande
Dessinée appellent les émotions élémentaires. Bien entendu, plus
I’émolion sera forie, plus le graphisme des marqueurs sémantiques
8Cra ¢pais,

Les différents états d*me des personnages seront, quant 4 eux,
traduits soit par un symbale unique seit par une association de
symboles,

Les crines de mons, les pavillons de pirates, les revolvers’, les
couteawx, toute la panoplie des armes et des engins & feu seront,
isolés ou combinés, des signes révélateurs des sentiments d'agressivite
tels que la colére, la haine, la fureur....

En revanche, les sentiments & connotation positive comme la
joie, le bonheur, la paresse euphorique, le repos. . . serant sugpérés par
des figures du spleil, des iles, des palmiers, des fleurs, des
pepillons....

Pour exprimer la réussite qu’elle soit intellectuelle ow matériclle,
I’auteur aura recours & des symboles comme 1a couronne de lauriers,
Pauréole des saints ou encore des piéces d’or, des montagnes de
diamants, des monticules de pierres précieuses.

Les praffiti sentimentaux ; cceur, fleche d’amour, 12vres
sounantes transcrivent parfaitement tous les états amourcux des
personnages,

La musique sere bien entendu figurée par des notes tandis que
les chansons serant représentées par des paroles écrites de fagon
ondulateire un peu a la maniére du débit de [a voix qui, pendant
I"exercice de [a chanscn, ne manque pas de varier de tons.

Bien d'autres symbales parviennent, par 1'adéquation entre le
signe et I'idée anquel il correspond dans I"esprit du lectewr, A présenter
un Lablequ d’idées véntablement expressif des pensées Ics plus inlimes
el les plus secrétes des prolagonistes. Et, c’est peut-£tre 13 | un des déhis
les plus remarquables de [a Bande Dessinde de pouvoir ainsi
traduire un élat purement mental par une astuce purement visuelle.

Mais, ¢’est sans doute l’-::rnn:-nmtn:npéez qui reste 1a grande force de
lo Bande Dessinde. I 5’agit de mots dont le son imite celuj des

I- Voir annexe n. §
2- Yoir annexe 0.9
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objets qu’ils représentent ou encore de mols qui reproduisent Jes
sons naturels de notre environnernenl ]

Les aureurs de Bande Dessinde ont largemem usé de ce procédé
phonctique pour reproduire le plus fidélement possible tout le
bruitage de la nature. Leur recours & cette techmigue sonore s'est
¢largi au point qu'il est désormais possible de parfer d un dictionnaire
des onomatopées. A cet effet, tout un vocahulaire s’est développe
restituant les sons les plus vanés ainsi que Peffet sonore précis que
I"on cherche & obtenir.

Ainsi, un objet léger tombant i 1'eau sera exprime parun PLOF.
En outre. en doublant ou méme wiplant les voyelles de 'onomatope,
on obtient une sonorité plus aipué, un PLOOQF, correspondant cetie
fois—ci & un objet lourd dans 1a méme sitnation. Une astuce identique
sera utilisée, par exemple, pour reproduire un sifflement tantot léger
TUT tantdt beaucoup plus accentue TUULT,

L'onomatopée redouble de ruse puisque sa iypographe
intervizndra aussi pour suggérer Uintensité plus ou moins forte des
sons & exprimer. Plus elle envahira I'image en gros caractéres gras,
plus elle trnduira INidée d'un brult assourdissant el vielent. Quand Ies
lettres de |'onomatopde s”inscrivent ¢n caractére disconunuy, parfois
croissant ¢n wulle, parfois décrmissant. 'autewr cherche alors a
expnmer le crescendo du bruit ou au contrare son decrescendo.

Enfin, si le graphisme des caractéres est imégulier, st les letires
se chevauchent, on assiste en général 3 une tentative de suggerer des
vibrations spnores ou des bruikages entrecoupds el entrecroisds,

En oulre, certuins sutewrs dotent 'enomatopée d'une ponée
beaucoup plus profonde puisqu’ils ¥ voicnt

« Lo substance sgnore des premidres
expressions vocales projetdes sur le
maonde, non pour fe traduire mals pour
te posséder. »'

11 y aurait comme une velonté de produire des sons qui seraient
une transcriphion des expénences primaires du corps humain
surtout celles concemant ['alimentation er 'exerétion. Une

1- Serge Tisseron, Psvehanalvse de la Bande Dessinée, Paris. P.LULF, 1987,
p7
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correspondance s*établirait #in<i entre les onomatopces et la résomanca
des bruits intimes comme le pouls cerdiaque, les marées gastriques,
le souffle pulmonaire.... Dans cette oplique, "onomatopée sera
beaucoup plus destinde a étre vue qu'd &tre hue. En effet, elle £tablitine
relation entre sa propre dimension sonore et les expériences
corporelles du lecteur et devient de ce fail un signe graphique, un
signe de bruit que 1’on regarde et que I’on e prononee pas comme
le confirme Antoine Roux disant : « Il ne viendrait jamais 4 I'idée des
jeunes lecteurs d’épeler ces graphrnes barbares. »'

Ainsi, Ia Bande Dessinée s’allirme de plus en plus, au il de
notre parcours, comme née de {'union de plusieurs formes
d’expression préexisiantes. La parole, I'image, lamusigue, les bruits
constituent autant de formules d’expressivité qui, dans un étrange
paradoxe, parviennent & parder certaines de leurs spéeificités touten
fusionnant harmoenicusement [es unes dans les autres.

Racopter le monde, transcrire les sons, mais  aussi,
pzradoxalement, laire et passer sous silence certaines scénes ou
fragments d’action. . .tel est le par gagné par la Bande Dessiné. En
effet, un des procédés les plus usités du genre est Pellipse’ qui
consiste 4 supprimer toute image ou séries d'images qui ne serdient
pas absolument indispensables 4 la compréhension du récit. Cete
technique d’économue vise essemicllement 3 éviter toute longueur ou
monotonie.

Ondistingue 4 cet effet « ellipse par insignifiance » gui pamme
les scénes jugées sans intérét direct pour le déroulement de 'action, Par
exemple : lors de P’image 1,un personnage sonne 4 la porte puis &
I"image sulvante on le voit 2 I'intéricur de la maison. L’ouverturede la
porie ainsi que son enlrée dans [a maison sont passés sous silence
complet. Naturellement, le fecteur powrra aisément reconstituer les
piéces manquantes mais évidentes du puzzle.

Suivant le méme principe, on reléve la suppression de certaines
scénes intermédiaires, notamment des déplacements ou 'on nous
présente Jg liew de dépant puis celut d*amivée omettant volontiremient
les étapes transitoires d*un acte 3 Vautre. Dans ce cas préeis, Iellipse
cofucide 4 un saut dans le temps ot dans ’espace, le passage d’une

1- Antoine Roux, La Bande dessinée peyt étre éducative, Paris, Ed. de 1'Ecole,

1970, p. 17,
2 ¥oir agnexe n. 14
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Il [aut également relever un autre genre d'ellipse « I'ellipse
d’autocensure » qui travaille sur le refus de représenter des scénes
jugdes trop violentes ou encore trop obscénes.

Dans un cas comme dans I’suire, I’ellipse s’érige en définitive
comume un instant de sulence, un mornent 4’ Lmerruption volontaire
dans la séquentialitt iconique de fa planche. Elle esi le lieu d'une
opération mentale visant & metire en place une articulation idéelle e1
logique afin de conduire un énoncé cohérent en I’ occurrence le récit.

Ainsi, [a Bande Dessinée ne manque ni de moyens ni d’astuces,
Cependant, pour en tirer [e plus grand profit pessibie, elle doit
opérer & un travail méthodique de construction dintrigues dynamiques
€1 passionnantes,

Pour ce faire, elle aura recours 4 la combinaison savamment
dosée des techniques de I’ant dramaturgique et de 1’ant comique. Les
premidres seront surtout I'apanage des Bandes réalistes tandis que les
secondes se manifesterant davantage dans les Bandes comigues.

La Bande Dessinée réaliste travaille sur la capacité d*émouvoir le
fecteur en lui procurant les sentiments les plus variés. A cet égard,
les moyens dont elle dispose sont assez variés. Pour dramatiser le
récit et en faire plus qu'une simple reproduction de la réalite, I"enrteur
s'efforcera de doter ses lieux et ses persannages d’upe charge
émuptive intense. Il va, dans cette optique, procéder & de véritables
performances capables d’apporter plus de densité psychologique
aux aclants et aux situations.

Le premier et le plus répandu de ces procédés est le « coup de
tbé4tre »' qui cansiste 3 présemier 4 un moment inattendu du rérit une
action, ¢lle gussi, inattendue. Longuement étudié, le coup de théitre
fait opposition A 1'atiente du fecteur préparé 4 une certaine séquentialin
d’événements par les vignetes précédentes. [l est bien entendu que le
contenu de ces cases est primordial dzns la préparation du coup de
thestre puisque c’est par elles que le leclewr oriente Je sens de sa
leeture et !¢ cours des évépnements, Elles sont, daps leurs
chronologies logiques, annonciatrices d'une certaine direction
événementielle. Lorsque cette continuité « normate » est rompue, on
assiste au coup de thédre proprement dit qui sera d’autant plus

I« Voir annexe p. V).
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intense que la différence entre ce 4 quoi on s’attend et ce qu'on
trouve, effectivernent, est grande. _

Ainsi, Atitre d’exemplc, pour exprimer Ia révélation soudaine de
la véritable identité d’un personnage ou encore [a réapparition brusque
d'un personnage porté disparu ou mort la formule du coup de thédtre
est la plus adéquate. Le foisonnement de ceme medalitd de
dramatisation en Bande dessinée ne sufiit cependant pas 4 en faire
une specificité du genre puisqu’elle alimente également le cindmaet la
littéraiure,

Le suspense consliue une autre forme d'expression
dramatique trés largement ulilisée dans les Bandes Dessinées. Son
impact émoétionne! provient du fait que le lecteur et le personnage
€n situation e trouvent dans un rapport de « déséquilibre » I’un par
rapport & |’autre puisque le premier sait quelque chose que le second
ignore. Cette clairvoyance du lecteur s’opposant & la céeité du
protagoniste favorise 1'émergence d'une aimosphére de tension
nerveusa tout 4 fait indispensable pour [a réussite du procédé. L auteur
joue essentiellernent & soumnettre son public & une série de chocs
€émotionnels d*autant plus angoissants que le paramétre inconnu est
généralement un danger prave voire maortel. Pour que le suspense
atteigne son paroxysme, il est indispensable que le personnage,
abjet de suspense, soit sympathique au public ou encore faible et
démuni. C’est, en effet, dans ces deux cas que Je lecteur manijfestera
une réaction interactive el sera récllerment touché par le danger 4 venir.

Techniquement parlant, le suspense est nne opération longue
dans le temps. Clest dire par-1a qu’i] s'étalera sur plusiewrs cases
suivant un rythme ascendant signe de la lente montée de I'angoisse
chez le public.

L’emploi de ces procédés de narratton qui d"une fagon géndrale « font
attendre et désirer la répanse 4 une question donnée »» n’est pas propre 4 1a
Bande Dessinée. 1l touche aux genres [es plus reconnus comme le
thédtre et le roman. Leur omniprésence au sein de la Bande Dessinée
nous sernble éire un indice de plus pour reconnaitre 4 cefle-ci les
mémes polentialités que les sutres genres et donc cesser de la traiter
comme un sous-genre.  Tout aussi prisée, 12 Bande Dessinde
comique posside, quant A elle de multiples procédures capables de
déclencher le rire du public.

Le burlesque 5’affiche, sans doute, en tét= de liste i cause de sa
grande fréquence pour ne pas due de son omuipréscnce dans les
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Bandes comiques. Jouant! volontairemnent 3 dépasser [a réalité au mepris
de toute logique, ce procéd? est fondd sur 'illegique et le démesuré. On
distingue différents types de burlesque : le burlesque accumulateur,
le burlesque exagératif e1 enfin [e burlesque destructif.

Le burlesque par accumulation nait, comme s0n nom 1'icdique,
de la répétition illogique de certains faits. Plus certe redondance sera
éloignée de la réalité, plus I'effet comique sera réussi. Ainsi, 4 titre
d’exemple, deux ou mois personnages glissam sur upe peau de
banane provoquent tout au plus le sourire du lecteur. Mais,
lorsqu'il s’agit d’une centaine de personnages dans cetle méme
situation, le rire émerge naturellement cansé par le décalage entre la
scéne et ce qui peut- éire considéré comme réel par I'entendement
humain.

Le burlesque exagératif wavaille, Iui, sur la dispropartion
dimensionnelle des objets par rapport aux personnages qui les
eptourent. Les éléments matériels dépassant largement les pormes
reconnues et acceptées, le lecteur 51 mis en presence d’une scéne
paradoxale of, par exemple, un personnage modeste est 1" autewr d’un
acte monumental. Nul n’ignore la célébre scéne du pauvre pécheur
tirant d"une rivitre presque 4 sec un énorme espadon dépassant de lain
toutes les tailles connues.

Enfin, le troisiéme type de burlesque repose sur une modalité a
peu prés identique. Mais, eetie fois, ce ne sont i Jes faits ordinaires
ni les objets qui seront en jeuw, mais toute la gamme de
cmastrophes possibles et imaginables. Poussé & 1'extréme, ¢2 tablean
de désastres ateint des proportions iméelles rans commune mesure
avec l'scte déclenchewr. Up homme tousse: il provoque
|’effondrement du biliment de dix é12ges qu’il habite!

Tous ces traits qui contredisent les conventions par une
hyperbelisation accrue des paramétres en jew comribuent, dans une
large mesure, 3 I'émergence du rire.

Dans [es trois cas, eclui-ci est enclenché par I'excés, par ce que
Kristeva nomme 4 maintes reprises « 'inacceptable pour Ie
systématique. » Faisanl sauter les chaines, ce procSdé scmiotique qu'est
le rire iransgresse codes et repéres pour se confiner dans le désir et
dans la gratuité. I tire sa force de sa réhellion & toute forme de
necessite.

Frére de sang du burlesque, Ie gag s’instaure comme un outil de
choix dans la namation comigue de la Bande. Soumis 3 une
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construction dramatique précise, il se répartit en rois temps : le
débun, le développement et la chute finale.

Une premi&re exposition des faits serh suivie d*un déroulement
de Iaction préparant et amorgant le dénouement Cette deuxiéme étape
est sang doute la plus subtile dans 1’élaboration du gag. Elle doit éire
ingénicusement dosée pour respecter un juste milien enire le rop et
le pas assez dit. En effet, donner un wop grand cormplément
d’informations, risque de briler la chute finale. A I'inverse, opter
pour une mop importante économie de renscignements pourrait
évenruellement fausser I'effet de swrprise estompée, Si la premidre et
la deuxiéme éape peuvent varier de loogueur, la chute de I"histoire
doit, pour ga part, étre (rés bréve, Cest d’ailleurs 13 a pringipale
différence entre ce procédé ct la technique du burlesque beaucoup
plus étendue dans le temps. Le gag s'instaure comme une fin en soi
qui rejetle toute possibilité de prolongement. La preuve de sa
validité, de son bon fonclinnnement réside justernent dans cette
autpsuffisance. L’obligation d’aveir 4 expliquer Peffet estompé par le
gag signate que celui-ci n'a pas arieint son objectif, c’est-a-dire qu’il
n'a pas fonctionné de fagon optimale.

Le gag visuel est [e plus difficile a préparer car il ne bénéficie, en
théarie, d’ancune assistance langagiére. Mais, dans 1a pratique, pour
feciliter 5a composition, les auteurs recourent tout de méme 4 de
petits dialogues venant expliquer les imzages. Ils restent cependant
accessoires et ce type de gag dépend essenticllememt de
I'enchainement des plans et de la force expressive des dessins.

Le gag verbal repose, Ini, sur un parerétre sémantique : un mot,
une réfiexion venant fermer le récit d’une fagon totalement insolite.
Dans ce cas, Je texte est en rappon d’équilibre vis-a-visde |'image et
grrive méme parfois a I'envahir.

Emouveir et divertr, tels sont donc certaing atouts de Iz
Bande dont nous avons tenté de cemer les principaux mécanismes.
Ils constituent autant de facteurs propres & promouvoir le succés
toujours grandissant du genre chez adultes e enfants.

Mas il faut bien souligner que si 1a Bande Dessinée, bien pius
que le cinéma, s'énge en systéme, elle n’est cependant pas une
siructire sémiotique destinée 2 I'intercommunication, Elle est bien
plus un moyen d’expression que de communication. C’est pourquoi
elle multiplie 4 souhait, comme nous venons de I"observer, les oulils
de cette expressivité qui hu est nécessaire pour s"affimer. L’image,
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toujours et A it tout paruls, dépasse largeraent o sunple unitd do
languz. Clle devient phrase, ¢1le se met i signifier par le biais d’une
double astuce.

Elle signifie, d*abord, par allusion 4 des idées déja acquises (Je
cade) ct clle signifie ensuiic par arrangement spatio-tempore] de
ces éléments.

Dz tout cela, U resson, pensons-nons, que la Bapde Dessinde
est animée d’un double objectif.

Le premier seraii un objectif de monstration lorsqu’elle nous
présente, par I'image brute, des personnages en situarion. Dans ce
cas, elle fait appel au savoir li€ & la perceplion ou encore 1ié a ce que
Barthes appelle « un message iconique noa codé » si celui-ci venait
réellement & cxister. En cHet, le dessin ne peut-étre un message
totalement dénoté puisqu’il ¥ a toujours un style de graphisme, un
choix de couleurs, une oplion de caractéres...

Le deuxiéme objectif serait un objectif de narmation lorsque les
images, par les multiples procédés iconiques relevés, s¢ mettent a
pazler ou encore lorsque le texte écrit nous dit explicitement ce que
font Ies personnages. Clest de Ia {luctuation continuelle entre ces
deux opérations expressives que 1a Bande Dessinée acquiert la
texture suffisante 4 en faire up genre & part entiére,

Le projet de cetie étude est donc d’enalyser les multiples
modalités des techniques narratives par 'image. Du cadrage A
I’enchialnement des plans en passant par le découpage, la mise en
page, les astuces cinématographiques, dramatiques et comiques, [a
panoplic est trés étendue.

Comprendre la Bande Dessinée malgré ce foisonnement
structurel revient, en premier liew, 4 la penser cn tant que systéme.
Elle constitue une entité cohésive abntant en son sein des cartgorics
d’expression particudigre dont il serait difficile de venir a bout dans
un travail aussi modeste. En eflet, I'observation proposée dans celie
&tude du langage iconique de fa Bande Deasinés n’est sans doute pas
exhauslive, mais elle se veut aussi cohérente que possible.

Notre choix de séparer l"étude du dessin de celle des mots est
cssentiellement une fertative de rester le plus Niddle possible au
sujet proposé. C'est également une soHe de garantie de qualité
puisquil aurait été difficile, voirc impossible, ¢’ aborder les procédés
propres aux denx instances textuelle et imagéiique dans um Lravail
cussi bref. Ceite coupwe, délibérée, donc, n'alidre ¢n nen notre
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canvietian que la Bande Dessinde est, avent tout, une création basde
sur une solidarité graphico- textuelle.

Les cansidérations développées dans te travail ont orienid notre
réflexion dans le sens d’une approche pluridisciplinaire du genre.
C’est ainsi que la Bande dessinée s’est essentiellement nourrie dela
peinture et du cinéma. Les partisans invétérés du genre s’exclamerart,
indignés, que ce sont les arts pichuraux et cinématographiques qui
profitérent les premiers de la richesse de la Bande Dessinée. 11 n"est
point question pour nous de nous lancer dans un faux débat, de peu
d’intérér. La certitude qui méne notre projet est qu'il exisie bien un
langage des images geéré par un code essentiellement graphique et
soutenu par. un régime verbal.

La multiplicit¢ des procédés relevés ainsi que leurs impacts
estompés ne suffit pas & les confiner, exclusivernent, dans [a
production d"un certain type d’effets. La Bande dessinée posséde cet
glout majeur de pouvoir échapper 4 tout protocole de lecture rigide
et univoque. C’est de cetie fagon que le sens reste & construire
tuujours et encore # chaque nouveau lecteur.

La Bande dessinée du fait de sa struchure narrative originale et
des particularités de son découpape spatio-temporel s’inscrit, en
définitive, comme une véritable performance graphique dont la
compréhension repose sur les siéréotypes que nous fournissert notre
culture et notre société.

En outre, elle confronte le lecteur & un discours assez proche de
celui de ses premiers mythes. Elle instaure une sorte de pacte
concilisteur entre le public €1 les manifestations de sa vie
psychique primaire.

C’est ainsi que ce genre s'intégre dans un large discours od le
distractif vient se méler au social et au symbolique pour enfanter un
texte au sens fort du terme...
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Annexe 1
Les Aventures de Tintin ~ L’ile Noire
Le format rectangulaire ou carcé cst le plus répandu dans les Bandes
Dessinées d&ja depuis Top[Ter, 'inventeur du genre et jusqu'a Hergé,
le fondateur de la ligne claire.
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Annexe 2
Les Aventures de Tintin- L'jle Noire
La longue vigneite est la meilleure représentation des déplacements
~ des personnages 3 Ia verticale comme ici, 1a chute.
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Annexe 3
Surcouf- Roi des Corsaires

Le plan d"ensemble surtout descriptif brosse le paysage of présente e
cadre général de I'ection.
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Annexe 4

Les Aventures de Tintin- L'ile Nopire
Le plan moyen capte les personnages «en piedy et nous Jeg presente
en situation,
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Annexc 5
Astérix- Astérix et Cléopatre
. Le plan rapproché saisit les personnages «en buste.» 11 cadre
seulernent leur moitié supénieure et peut appréhender leurs dillérentes
expressions.
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Annexc 6
Le Fantdme

Le gros plan ne sajsit que fa téte el contient une importante charge
fmolive.
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Anncxe 7 7
Les Aventures de Tiniin- L’ile Noire

i des indications

Pour figurer le mouvement, I’auteur a recours
itlages, les arcs de

graphiques comme les trainées de viles e, les 51
gercle. .
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Anoexe 8
. Les Aventures de Tintin- L'ile Noire
Lcs symboles et les graffili remplacent les mots pour exprimer les
diflérents éiats d’Ame.
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Annexe 9
. Les Aventures de Tintin- L'ile Noire
L’onomatopée est un procédé phonélique o les mots reprodwisent les
sons naturels. Ici, dans 12 premitre photo le « pan » restitue le bruit du
revolver tandis que ie RRRRRRRR. représente le bruit de I'avion.
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Amnexe 10
Les Aventures de Tintin- Le tmnpl: du eoleil

:Ihpu est une technique d’écoromie visent & éviter toute Jongueur.
4 risi, nous voyons les deux personnages sur le point de monter dans
le train, puis, & I'image guivante, ils y sont



P el nagies e L nannatiee par | [EEN

dans iz Bande Dossnee

Trr Beeme Khaled 155

5]

Annexe 11
Les Aventurcs de Tintin- Le termple du soleil.
Le coup de thédtre est une aclion inatiendue 4 un moment inat{endu
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