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Tenés que meter las tripas en lo que estas
haciendo. Yo por lo menos, lo hago. O
dibujo con alegria o dibujo con angustia,
si el tema es angustiante. Pero no soy

indiferente a lo que hago

A. Breccia

El dibujo de Breccia tiene una cuarta

dimensién de sugestién que lo aparta de
los demés dibujos que conozco: esta
sugestion inacabable lo valoriza y suscita

ideas en el guionista

H.G. Oesterheld

L1l faut mettre toutes ses tripes dans ce queféi@nPour ma part, c’est ce que je fais : je dessivec joie ou avec angoisse,
si le théeme est angoissant. Mais je ne suis ghffdrent a ce que je fais. (traduit par mes soins)

2 Le dessin de Breccia posséde une quatriéme dinmedsisuggestion qui le distingue de tous les adessinateurs que je

connais. Cette suggestion interminable apporte afeur supplémentaire a son travail et suggére disssiau scénariste.

(traduit par mes soins).
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Problématique générale et objectifs : la bande des®e transpositive
d’Alberto Breccia entre le narratif littéraire et | e purement visuel

Transposition et bande dessinée plastique

Dans cette thése, nous proposons des pistes peuthéorie visuelle de la
bande dessinée, a travers I'analyse de I'ceuvrspoeitive du dessinateur argentin
Alberto Breccia, en isolant spécialement dans sopus les bandes dessinées qui
résultent de transpositions de textes littéraifetsidier cet aspect de son ceuvre
constitue a notre sens le meilleur point de dgpaut une étude qui se focalise sur la
vertu plastique de la bande dessinée. Nous assolgguliastique dans I'image avec
les matériaux et les procédés de celle-ci. La iplgstde I'image, souligne Jacques
Aumont, repose sur les possibilités de manipulation datgrnaux qui la composent.
Cette attention aux matériaux laisse notamment tessvre de Breccia une trace
sensible sur ses images, qui ne cache pas sedamaté@ncre, acrylique, mine de
plomb, mais les fait au contraire plastiquemensads. C'est cet aspect proprement
plastique de la bande dessinée que nous souhéitodier a travers le probleme de

la transposition littéraire.

La bande dessinée transpositive, genre qui regriagpbandes dessinées qui
adaptent des textes littéraires ou autres objdtarels, existe au moins depuis la
naissance de cet art. Dans la pratique de la toaiigm, I'ceuvre transposée se
réclame d’un lien direct et explicite avec un ouspturs textes ou recits antécedents.
Transposer désigne ici simplement I'acte de resimerécit, un genre, une idée en
passant d’'un support & un autre ; les modificatiemsainées par le passage sont
dues principalement a ce changement. Cette appieh@ notion de transposition
favorise ainsi le dépassement de la dichotomieeetguvreadaptanteet ceuvre
adaptéecomme deux pbles d’'un processus linéaire et wgationnel, conception
souvent présente dans les théories de I'adaptatigue nous entendons combattre
avec ce travail. Le terme « adaptation » risqueales entrainer a substantialiser les

deux termes de cette opération, en distinguantWeesource comme un original,

% Jacques BMONT, L’Image, Paris, Nathan, 1990, p. 204.
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d'une part, et en concevant l'adaptation comme Gpie¢ ceuvre accessoire,
secondaire, dévaluée. Le fait d'« adapter » seraloles établir une hiérarchie entre
I'ceuvre-source et I'adaptation, en confrontantdaie a I'original, ce dernier étant
en quelque sorte priorisé. Cette théorie de |'aatapt s’appuie parfois sur la notion
d'une «fidélité » comme principe d'une démarchanparative : la loyauté de
'adaptation par rapport au texte-source impliques g'ceuvre, étant seconde ou
postérieure, est par la méme inférieure a « I'aabp et subordonnée a lui. C'est
pour lutter contre une telle conception réductded’adaptation que nous souhaitons

ici analyser I'ceuvre de Breccia.

Car la transposition ne peut se limiter a une cptiwe mimétique de
I'adaptation, et ce probleme de reprises complera®férences, qui tissent entre les
ceuvres littéraires, théatrales, musicales, cinagnapbiques, bédéistiques etc. ne se
limite pas au cas de la seule bande-dessinée. déajus, nous pouvons affirmer
que la transposition est un phénomeéne plus largdegsimple passage d’une histoire
d’un texte-source a une mise en image linéaireuparbande dessinée. Il existe, en
effet, toute une dimension d’analyses qui concdrferdimension thématique et
narrative ainsi que la dimension formelle, plastigusuelle des procédés et modes
de représentation. C’'est ce dernier aspect qui poagpe dans nos analyses car il
nous semble que Breccia est 'un des premiers rissirs de bande dessinée a
explorer a I'occasion de ses transpositions liitésatoute une gamme de moyens
nouveaux en bande dessinée, et qui relevent pletdd peinture, spécialement dans
sa période moderne. Cela n'est pas un hasard,esatrdnspositions que Breccia
sélectionne 'ameénent justement a explore les disn@ntre figuratif et informel. Il est
'un des premiers a ouvrir la bande dessinée sugr mléoccupations plastiques
nouvelles, qui sortent du cadre de la lisibilitédetla reconnaissance immédiate de

ses premieres planches plus illustratives.

C’est la raison pour laquelle nous avons sélec&ansein de I'ceuvre BD de
Breccia, un corpus qui concerne exclusivement regespositions de la littérature et
non I'ensemble de son ceuvre graphique. Nous preaiossle parti d’envisager la
bande dessinée au prisme de la littérature, eadeplastiques, précisément pour lui
assurer un statut autonome la ou elle semble lmg#pendante. La prééminence du
plastique, qui fait 'objet de notre étude, s’olseprécisément lorsque le dessinateur
tourne en bande dessinée des histoires littérgurasgue qui déclenche d’apres nous

13



ses expérimentations visuelles et ouvre pour laddadessinée de nouvelles
ressources plastiques. Cela peut sembler paradmxatjue I'on pourrait croire que
la bande dessinée se plie alors forcément aux rogégedu littéraire et du narratif,
lorsqu’elle se donne pour but explicite de propaser nouvelle version d’histoires
qui ont d’abord été congues et rendues dispongdas forme littéraire. Notre these
consiste au contraire a proposer que c'est praestlorsque Breccia fait appel au
littéraire qu’il s’éloigne le plus de la narratiet du discursif pour explorer les
ressources plastiques de son art, d’'une part pgutles’appuie sur des histoires
connues sur un mode qui est celui de I'improvisatautre part, parce que le choix
littéraire de ses histoires-sources le porte vess expérimentations plastiques par

leur caractére fantastique.

Il nous faut maintenant préciser ce que nous eptenhgar bande dessinée et
comment nous entendons participer a la valorisadi®rcet art mineur. En ce qui
concerne la bande dessinée, nous la concevonsisuaeques Aumofitcomme un
dispositif qui régit le rapport entre le spectatetites images, en tenant compte de
leurs qualités matérielles et propriétés formellekbes que le support, les techniques
de fabrication, d’'impression, les modes de circolaet de mise en relation avec le
public. Cette approche multiscalaire contribue gagér la bande dessinée d'une
analyse menée exclusivement en termekadgagebédeéistique, qui court le risque
d’'une approche de la bande dessinée centrée suprepsétés discursives et
rabattant le plastique sur le littéraire. En eftaincevoir la bande dessinée comme
dispositif insiste d’abord éminemment sur son aspistiel. Rappelons a ce sujet la
définition que Thierry Groensteen donne de la batessinéecomme une « espéce
narrative a dominante visuelle », en reprenantd@aon d’'« espece narrative » de
Paul Ricoel ou le narratif constitue une catégorie transversadépendante de ce
qui est proprement verbal. Le narratif n’est doas pxclusivement discursif. C’est
une premiere approche du probleme qui permet diiada bande dessinée au rang

des arts mixtes qui produisent de nouvelles fordeesarration.

4 Jacques BMONT, L'Image, op. cit.

® Thierry GROENSTEEN Le systéme de la bande dessjrigaris, PUF, 1999, p. 9.

® Paul RCEUR, « Préface »n Du littéraire au filmique systéme du régitNota Bene, 1999, p. 9-13.
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Mais on peut considérer également, d’autre part loege BD échappe
parfois au narratif et au méme figuratif pour éut@bord plastique. Nous
constaterons que certaines planches de Brecciaedaines vignettes parmi ces
planches, valent plastiquement : ainsi, la bandssidée peut se centrer sur elle-
méme et faire émerger une image non narrative rtfigarative, a I'occasion des

transpositions littéraires.

Ces considérations nous permettent de concevdiratesposition en bande
dessinée comme une visualisation : la démarchereleci est centrée sur la mise en
images et en séquences d’'une histoire préalableexéstante sur le support livre,
formulée dans une langue, faisant appel au liniguist au discours. Or, ce parti-pris
d’engagement envers la grande littérature aingteudnée » révéle ainsi beaucoup
plus fortement le parti pris de Breccia en favetund image BD proprement
plastique et non discursive, ou bavarde, faisaptlapu texte. L'image BD devient
un espace de liberté ou les contraintes du dispasitdoivent plus étre comprises
comme des limites, mais bien plutét comme des piatéés. Quand Breccia met en
images les histoires, il bouleverse le champ dealade dessinée par I'adoption de
nouvelles techniques et de configurations visuellessi bien en ce qui concerne les
vignettes (I'intégration plastique du textuel) qliarticulation de la séquence

(I'ordre, la succession et la simultanéité des $ase

Si nous avons choisi Breccia, c’est qu’il est denshamp de la bande dessinée
internationale I'un des auteurs qui a le plus camshent exploré les relations de la
bande dessinée et de la littérature. Thierry Giteensle souligne : « S'il fallait
désigner l'auteur de bandes dessinées qui, sucélaesinternationale, a fraternisé
avec le plus de constance et de réussite aveciiesias, c'est, d’évidence, le nom
d’Alberto Breccia qui devrait s'imposef.»C’est dans la mesure ou Breccia a réalisé,
en effet, un grand nombre de transpositions darasg#@&re, avec un regard et une
lecture propres et novateurs que nous l'avons chmosir ce travail qui vise

justement a distinguer bande dessinée et litté&ratur

" Thierry GROENSTEEN 2013, « Breccia face au défi du texteNeuviéme art 2.0[En ligne]

http://neuviemeart.citebd.org/.
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En vue de développer cette analyse, nous avonsuguworpus composé d’'une
sélection d’ceuvres transpositives de Breccia, gubduit tout au long de sa carriere
plus d’une vingtaine de transpositions en bandsidés des textes littéraifeSes
transpositions les plus conséquentes se situeattét ges années 1970, une étape
déja avancée de sa carriere de dessinateur, amdacéeles années 1940, et se
poursuivent jusqu’a la fin de sa vie en 1993. Grimotkur, il a su choisir librement
des ceuvres qui l'inquiétaient, le poussant a les2es en images. Le choix de ces
textes littéraires est déja un acte créateur ppreleBreccia fixe son univers. Il s’agit
pour la plupart de textes appartenant a la littéeaturopéenne et sud-américaine,
parmi lesquels nous trouvons des romans et, le ggusent, des nouvelles et des
histoires courtes, qui relevent souvent du fargastiLes Mythes de Cthulhde H.

P. Lovecraft ; des nouvelles de Edgard Allan Peked que « Le coeur révélateur »
« William Wilson » « La Vérité sur le cas de M. Valdemar », « Le ¢fwt » ; « La
patte de singe » de W. W. Jacobs; «La poule égosgd’Horacio Quiroga ;
« Rapport sur les aveugles » d’Ernesto Sabato, @llLia marée monte et se retire »
de Lord Dunsany« Blanche Neige » des Freres Grimmracula de Bram Stoker
L'Etrange Cas du docteur Jekyll et de M. Hyae Stevenson. Le corpus littéraire
sélectionné par Breccia nous renseigne sur lesipalités visuelles gu'il recherche :
I'étrangeté sombre et fantastique, I'exploratioare® lisieére entre réel et fantastique

le situe déja a la lisiere du figuratif et du nagufatif.

D’autre part, le rapport de Breccia a la littératne se limite pas a son activité
de lecteur. La bande-dessinée implique elle-méme tnawvail littéraire de
scénarisation et Breccia a collaboré dans certass avec de remarquables
scénaristes, tels qu'Héctor German Oesterheld, o€aflrillo, Juan Sasturain,
Norberto Buscaglia et Guillermo Saccomano, publiges transpositions en

Argentine et en Europe.

La derniére raison pour laquelle nous avons chBigiccia tient a ce que
I'histoire de sa vie et de sa profession sont iqu#es dans I'évolution de la bande
dessinée argentine ou il a joué un role capitah seulement comme dessinateur

mais aussi comme éditeur et enseignant. Brecampsiee des histoires du répertoire

8 pour consulter la totalité des titres et leursiéa, consulter les Annexes.
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mondial comme Poe, Lovecraft ou Stevenson maisi @l&ss histoires argentines
notamment Quiroga, Borges ou Sabato pour en faiobelgge chose de
spécifiguement argentin, mais aussi de spécifiqmeérbeeccien : c’est un grand
auteur qui renouvelle la bande dessinée mondiakes @ partir de sa situation
argentine. Cela nous permet incidemment de dorumggges apercus concernant la
guestion de la spécificité de la bande dessinéenting en situant le parcours de

Breccia dans le contexte de I'histoire bédéistideee pays.

Auteur trés reconnu dans son pays, mais peu connbkrance, Breccia a
suscité l'intérét de nombre de spécialistes. Dambraf état de I'art nous dresserons
une cartographie des textes théoriques argentiinaregtais qui font référence a lui et
a son ceuvre. lls nous permettront, a la fois, dtifier un certain nombre de pistes
d’analyse sur lesquelles nous nous appuierons posr propres analyses et de

constater sa reconnaissance en tant que grancrdaita bande dessinée.

La bande dessinée, art hybride : lecture et vision

Comme nous l'avons déja brievement indiqué, laspasition de la littérature
a la bande dessinée, en tant que passage du tdxieage séquencée, peut étre
congue de deux maniéres différentes et antagoniBteme part, elle peut étre
comprise de maniére réductrice comme la popul@isait la vulgarisation d’'une
ceuvre (littéraire) et son inclusion dans le mamd&é&onsommation. D’autre part, et
c’est ainsi que nous la concevons, la transpospieut étre considérée comme un
détournement du récit d’origine par une reconfiarasur un nouveau support
expressif, reconfiguration qui donne naissance & weuvre a part entiere,
indépendante de toute fonction pédagogique, simgieémillustrative ou
commerciale. Dans ce passage d’'un medium a 'aatteande dessinée, art hybride
assimilant de facon complexe texte et image suisegeence linéaire de cases qui se
succedent et suscitant a la fois lecture et visioet, en place des stratégies narratives
et non narratives pour rendre visible et lisiblaigtoire. Breccia exerce une
transposition formelle et non pas illustrative,sét prend sans doute appui sur la
littérature et utilise le discursif, sa transpasitinous semble principalement
plastique. Si le passage de la littérature a laddatessinée entraine toujours une
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mise en images et un détournement du récit-souatts distinction entre ces deux
types de transposition a des conséquences diatés statut de la bande dessinée :
la premiére conception réduit la bande dessinéa dous-genre, la deuxieme la
considere comme forme d’expression a part entiegkest I'enjeu de notre thése, et

c’est pour cela que nous avons choisi le probléenka transposition.

L’analyse du parcours de Breccia nous permet diétates catégories
d’analyse pour l'ceuvre transpositive, qui corresigam d’ailleurs a sa propre
évolution. Le dessinateur réalise au début de s&aun certain nombre de travaux
qui correspondent a une lecture plus ou moins oéspese du texte-source. Nous
désignons comme texte-source celui qui motive sasposition, par exemple
L’étrange cas de Dr Jekyll et Mr Hydke R. L. Stevenson, qui a été transposé deux
fois par Breccia, sous les titr&$ otro yo de Mr Hydeet L’homme et la bétéNous
utilisons de méme le terme d’'« histoire-sourcessdae nous faisons référence a
I'histoire contenue dans le texte-source, en emtendihistoire comme ldable,

I historia, I'intrigue que reprend (et reconfigure) le scéma€C’est seulement apres

avoir acquis une expérience tangible de dessinajeer Breccia se permet de

s’aventurer dans ces recherches centrées suttl¢ glastique de la bande dessinée.
En résultent des histoires fatalement décentréesgmpgport a I'anecdote et a la

narration.

Ainsi, nous distinguons deux sortes de transpositid'une part I'adaptation
littérale, soumise au texte-source, que pratiquee@a au début de sa carriere. Cette
transposition adapte en respectant I'ordre detbhris par un découpage simple et
linéaire, en vue de mettre en séquence un réait idientifiable, en illustrant les
évenements principaux et en se servant des régitati cartouches de texte pour
faire avancer I'action. Ce type de transpositioncowde avec une bande dessinée
illustrative, influencée par le roman et le montagmématographique. Les
personnages, quant a eux, sont dessinés selommaléonaturaliste du dessin BD, en

respectant certaines proportions et formes et igre Ide contour moduldeLa

° Le trait qui construit la lignée modulée varie émaisseur dans son trajet, parfois celle-ci et plu
fine, parfois plus épaisse, notamment par rappottvlumes ou dégradées d’'ombre et de lumiere.
Elle se différencie de la ligne homogéne qui adorg la méme épaisseur. Si la ligne modulée
caractérise le genre d'aventures et une certaimgsemblance bédéistique, la ligne homogéne
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séquence se déroule sans sursauts et les liermpudsgientre les vignettes sont
souvent déterminés par des personnages bien dé&finiés dans un décor figuratif
identifiablé®. Cette bande dessinée correspond souvent au gemrerécit
d’aventures, ou les péripéties et coup de thédimgept sur les procédés visuels et la
représentation. Ces bandes dessinées suivent guoeatfon plus ou moins
conventionnelle, sans décevoir les attentes d'ublipufidéle. Nous pouvons
notamment citer dans cette rubrique la célebree SiTarzan adaptée ewomics
par Harold Foster et Burne Hogarth a partir dueeiXEdgar Rice Burroughs.

D’autre part, la transposition formelle, catégayiee nous avons composée a
partir des transpositions de Breccia, congoit lgetsource comme un déclencheur
pour une ceuvre nouvelle, autonome, construite ectittn de la forme visuelle plus
qgue de la narration linéaire. Ces transpositionsam pas soumises a un modele de
représentation et convoquent la vision, en liencaes formes, les textures, les
couleurs et la non linéarité des séquences, phutdtla lecture. Il s’agit d’'une bande
dessinée expérimentale, qui joue sur I'aspectiplastde I'image. Si la vision est
toujours engagée dans la bande dessinée méme’'dis@st illustrative, c’est dans
la transposition formelle qu’elle prime, car I'in@ge s'oriente pas nécessairement
vers une signification déchiffrée dans les dial@gatles didascalies, mais agit en
fonction des éléments plastiques qui entrent egraction, selon I'ordre successif
mais aussi I'ordre simultané des cases sur unelpdanlLa narration chez Breccia
devient image et cesse d’étre exclusivement dépemdiiune trame discursive a
laquelle elle obéit.

Dans lI'analyse de la pratique de la transposilesm enjeux du passage du texte a la
bande dessinée nous conduisent ainsi vers unesandéy la relation entre mot et

image. Bien entendu, le passage du mot a I'imagaeedans la genése de la bande

particularise le style de la « ligne claire » denprincipal représentant est le dessinateur Heygiéa
fondé une tradition au sein de la bande dessiafedrbelge.
1 | es décors (terme emprunté au langage théatral) dans ce genre de bande dessinée trés
documentés. La documentation pour un décor ou tsopeage entraine un travail de recherche pour
obtenir une certaine vraisemblance. Par exemples dae scéne de bataille, le fait que les armss, le
armures ou les habits des personnages aient comfé@eent d’'une vrai arme, armure ou habit
(notamment en référence a une certaine époqueifistd et que ceux-ci puissent étre identifiés a
travers le dessin dénote un grand travail de dontatien de la part du dessinateur.
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dessinée elle-méme, car celle-ci, avant de deverséquence d’'images et de texte,
se présente la plupart du temps sous la forme siénario, un découpage textuel
ensuite mis en image. Il se produit donc un nouvksloublement : la pratique de la
transposition ajoute une couche a cette relatiatetenage. Par ailleurs, dans la
bande dessinée comme produit fini, le textuel @gjptrs présent, sauf dans le cas
extréme desnangasou des bandes dessinées sans texte, mais mésg la,page
de garde, on trouve le nom de l'auteur et le titlee bande dessinée appartient au
genre du livre. La présence du texte et de l'image simultanée. Ces rapports
complexes, nous conduisent & nous interroger factn dont ces deux éléments, le
textuel et le visuel, se comportent au sein du adigip spécifique de la bande
dessinée. Cela nous permet de distinguer notamregenbande dessinée de
lillustration (qui concerne un petit nombre d’imesydisséminées dans un livre,
comme dans la littérature pour enfants, ou I'imag#abord une vertu pédagogique
d’aide a la lecture). De plus, dans le disposiéfld bande dessinée comme dans
d’autres dispositifgextimage c’est-a-dire qui mettent en lien de maniere caxgl
texte et image, I'expérience du visiolecteur cduastiune variable importante, car
celui-ci doit lire et voir simultanément. Nous nopsrmettons d’introduire cette
catégorie de «visiolecteur », car, la plupart dmgs, les discours sur la BD ne
parlent que de lecteur, négligeant ainsi la din@ngui nous intéresse, puisque nous
cherchons a comprendre comment les deux expérieleciscture et de vision sont

engagées dans I'approche du spectateur ou du public

La bande dessinée est donc un art hybride, éminetwigiel, qui intégre texte et
image dans un ensemble singulier. Texte et imageaicmement partagé I'espace
physique depuis I'Antiquité tardive et la bande sil@e s’inscrit ainsi dans cette
longue histoire. L’art du livre au Moyen Age, dénies sacrés, est devenu un genre
artistique a part entiere, ou texte et image jaigsg de différentes corrélations, ou la
deuxieme venait illustrer, décrire ou décorer. hade dessinée a connu également a
partir de ses débuts une évolution dans lintégnatiu texte et de limage. A
l'origine du dispositif, le texte racontait et l'mge assumait une fonction
sommairement illustrative. Le texte était considarecomme fondamental, comme
a pu le dire Pierre Couperie, théoricien de la batelssinée. Ce rapport d’autorité
entre texte et image a évolué : aujourd’hui ceemitbandes dessinées sont par

exemple intégralement muettes, c’est-a-dire, dépms de texte. La distinction
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proposée par Meyer Schapiro entre texte et imagmcasle premier a la
signification : le rapport arbitraire aux signesnsmimétiques induit chez le
lecteur un mode de perception contraint dans rigo$e De plus, Iimage s’aligne
avec la liberté et 'absence de regles, elle ptaguiespace qui casse la surface de la
page. Dans les textes enluminés du Moyen Age, plies images dans le support
livre posait par conséquent le probléeme de makeriture codée avec I'autonomie
de I'image. Accessoirement, les mots apparaissgiegijuefois mélés dans l'image,
par exemple a travers les phylacteres, ayant unetiém tres proche a celle de la
bulle dans la bande dessinée.

Revenons a larticulation du visuel plastique et disuel linguistique
(scriptural) dans la bande dessinée. Quelle est Bexpérience du visiolecteur face
a cette présence dextimag® Celle-ci integre mots et figures en séquenceséet
un rapport complexe de blocs d’espace-temps, quaieent différents angles de
vue, tels que la vue globale et la vue rapprochédfférents cadrages, comme au
cinéma. Les deux expériences de la lecture et d@esilan sont donc corrélatives et
complémentaires. Le philosophe et critique d'artuisoMarin proposait les
concepts de « lisible » et de « visible » pour ilétaeurs rapports, en s’appuyant
sur un exemple de transposition : les repriseedattu bas-relief de la colonne
Trajane (i° siécle av. J.-C.) en rouleau dessinéxaf siécle. Dans chaque cas, les
modalités du regard changent. Le rouleau fait préder la lisibilité grace a la
proximité du regard : le spectateur peut discetegrfigures et attribuer un sens a
'ensemble de la représentation en séquence. Atraimm lorsqu’il observe la
colonne monumentale a une grande distance, lailissiprévaut. Lisible et visible
engagent alors deux possibilités : perceptiveghitives et toutes les deux ont un

rapport direct avec le corps du visiolecteur.

Méler ces deux possibilités par I'inclusion du &gt de I'image entraine pour
la bande dessinée un double mouvement : d’'une gargnferme l'image dans le
volume, support destiné aux mots, mais en méme demp insere le texte dans

I'espace iconique. Ainsi, le récepteur, jouantle d’actualisateur de ce qui est a lire

| ouis MARIN, De la représentatiorParis, Gallimard, 1994, p. 226.
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et a voir dans ce méme espace, devient un vislgctcar lecture et vision

constituent deux actions différentes mais qui galtnt dans la bande dessinée.

A cet égard, nous nous appuyons sur Jean-Frangotsid qui distingue les
actes de lire et de voir comme deux actions ass®c@édes espaces selon deux
modalités corporelles distinctes. Le texte et [uré partagent la méme matiére
constitutive, mais ils divergent ontologiquemetu :lettre est évanescente, elle est
reconnue rapidement, son caractere arbitraireem¢ pias au rapport entre signifiant
et signifié conventionnels mais au rapport entfespace scriptural au corps propre
du lecteur. % Les traits qui forment les lettres ont donc unlewagraphique, tandis
qgue les figures prennent une valeur plastique cdeps adopte des attitudes
différentes face a chaque forme, créant une réseneorporelle au sein de I'espace
plastique et engageant une temporalité anarchidjiéeeshte de celle de la lecture. Le
figural, selon Lyotard n’entraine pas la reconramsg d'un signe, de la signification,
mais elle génére une lenteur qui se situe dansteathe de la sensation. Nous
voudrions appliquer ces analyses a la bande-desséns la méme lignée, le
peintre Wassily Kandinsky définissait déja le pgesdu point a la figure comme une
libération de celle-ci, qui mute en élément visudtpassant sa soumission au

pratique-utilitaire, pour devenir autonome.

Mais ces deux attitudes face aux éléments distigeistremélent en bande
dessinée dans le corps du visiolecteur, qui intdgsedeux : mot et figure se
confondent dans la méme expérience perceptivee @rftérience, hybride, associée
a la bande dessinée est toutefois davantage urgienxge visuelle que de lecture.
Dans I'’écho que génerent la trace et la tache puimepport avec le visiolecteur qui
est de l'ordre du figural (au sens de Lyotard). ivwe est de plus centrée sur
I'expérimentation visuelle et ne tient pas compee ld représentation convenue,
comme nous le verrons dans notre analyse au caapalans I'approche du corpus.
Dans certaines bandes dessinées de Breccia, nmequons que les images
peuvent déranger un visiolecteur aspirant a étceele, qui cherche d’abord a

s'ajuster a la linéarité de l'histoire en s’accrach aux mots. Breccia déroute le

12 Jean-FrangoisYOTARD, Discours, figure Paris, Klincksieck, 1971, p.221.
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visiolecteur qui cherche uniquement a retrouvertaxte bien connu a travers ses

ceuvres, car ses propositions figurales s’éloigdena lisibilité et de la narration.

Si le lecteur cible une appropriation narrativeyigolecteur fait partie d’'une
expérience de limage descriptive. Cette typolodistinguant le narratif et le
descriptif, que nous empruntons a Deleuze dantestss sur le cinéma, et qui existe
notamment dans les textes de théorie de l'art, maumettra d’inscrire ces deux
catégories dans I'étude de l'image BD. Alors quendaration est associée a la
lecture, la description est associée a la visi@s tleux catégories s'appliquent a la
bande dessinée, s’'identifiant respectivement aws \globale et rapprochée. Tandis
que la premiére, plus générale, prend en comptesdimble de la planche, la
deuxieme, plus fragmentaire, se focalise sur cestdétails des vignettes. Les deux
coexistent mais l'une dentre elles peut primer.sCdeux vues S’articulent
respectivement avec la visiolecture narrative etiselecture descriptive de fagon
réciprogue.

Narratif et descriptif

Le travail sur les antécédents de la visualisapan les images uniques et
multiples dans l'histoire de I'art occidental, noymermettra d’expliquer les notions
de narratif et de descriptif appliguées a I'imagenage narrative trouve parmi ses
traditions anciennes en premier lieu I'art religigqui transposait les textes sacrés en
image en s’appuyant sur la connaissance qu’en &vaitiblic. Nous travaillerons
plus précisément le systeme représentatif de laiBsance italienne, tel qu'il est
défini par exemple par Leon Battista Alberti. Canpre et théoricien concoit la
peinture comme une fenétre, un volume crée daspd@e de I'image et qui inclut
des figures en interaction en vue de raconter uiséoife. Au contraire, la
transposition des textes par Breccia s’aligne seraonception du visuel indifférente
a la préoccupation de raconter umstoria. Son ceuvre est davantage attachée a la
surface de l'image qu’a la production d’'une profeadillusionniste, comme c’est le
cas de I'image fenétre de la Renaissance. De mEégiejéresse a la prise directe de
sensations traduites par des procédés plastigueshaus analyserons au fur et a
mesure dans notre corpus. Nous pouvons ici nousyapgur Svetlana Alpers, parce
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gu’elle théorise une alternative par rapport au @wdarratif italien qui nous semble
proche de la démarche de Breccia, en soulignantl’guedescriptif flamand est
moins susceptible de provoquer une descriptionalerirar I'action dramatique et
les rapports entre les figures n’y sont plus ldesptiorité. C’'est ainsi qu’elle analyse
I'art laic hollandais dwvi® siécle qui transpose des images de la vie quatidie
centrées sur I'immédiateté de I'apparence des sheiskes détails des objets, et fait
prévaloir la surface de limage plutét que la prafeur. Notons que ces deux
modeles nous apportent des éléments théoriqued'gtude de la bande dessinée de
Breccia, puisque tous deux apparaissent dans sereparticulés a un ensemble
d’'images multiples.

En effet, tout comme la lecture et la vision, laraton et la description sont
présentes a des degrés divers. Mais ce sont larigtest et la vision qui
prédominent, nous permettant aussi de reprendrdrdsacatégories de I'histoire de
I'art, moderne cette fois-ci, en vue d’expliquers Iprocédés plastiques de
visualisation chez Breccia. Pour la théorie litierde narratif s’aligne, en regle
géneérale, sur I'économie du récit, le déroulementhistoire, tandis que le descriptif
apporte des éléments qui caractérisent les espades figures. De facon analogue,
dans la bande dessinée, la narration s’appuieasteniporalité et les changements
inscrits au long de la séquence de vignettes, -a<@lte I'action (vue globale
panoramique). Quant a la description, elle perreet’drréter sur une image et d’en
prendre en compte les éléments visuels indépendataed’histoire racontée (vue

rapprochée, gros plan).

Si nous travaillons avec la théorie de I'image ueignotamment la peinture,
comme source de nos catégories d’analyse, c’'egjaesiant a I'esprit qu’il nous
faudra déplacer l'analyse de l'image unique verBecde I'image multiple, en
observant les enjeux visuels qui mettent en liesulge des vignettes, que cette suite
soit temporelle (succession) ou spatiale (juxtaprgi Dans ce sens, nous
concevrons dans certains cas la page ou la séqdenoande dessinée comme une
composition unitaire, une image unique qui inclutetle succession et simultanéité.
Ces procédés picturaux sont d'ailleurs tres présdahns la longue histoire des arts
visuels, notamment occidentale (polyptiques, fresquloisonnées, tapisserie etc.).
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Narration et personnages

Mieux comprendre la démarche transpositive de Baestcla maniére dont elle
est centrée sur le visuel plastique et le destiiftéraire, implique de prendre en
compte la narration, comme une caractéristiquerprapla littérature et a la bande
dessinée, mais aussi a d’autres arts comme le ainénte théatre, dont nous ne nous
préoccupons pas ici. Si I'on peut considérer queegh de ces dispositifs « raconte »
selon ses possibilités expressives et matérielgmctes, nous sonderons la capacité
du narratif a migrer entre ces différents suppdttsera donc nécessaire de définir
les problemes théoriques liés a la transpositiorcgpcernent le narratif, notamment
sa qualité mobile. Etant donné que I'aspect ndrmaverse la littérature aussi bien
qgue la bande dessinée, nous définissons, pour vaindes récits transposées, le
narratif comme une entité nomade qui se matérigkden différents dispositifs et
qui peut se concevoir aussi sous la forme d'unegénaentale. Dans cette
perspective, nous nous appuierons sur la critiquéné@ricienne littéraire Marie-
Laure Ryan, qui aborde daNsrrative Across Medid la question de la fagon dont
les narratives (la narrativité ou la narration) migrent, muteat, s’expriment sur
divers médias. Mais le passage du texte littéi@il@® bande dessinée provoque chez
Breccia un premier détournement, qui peut entratmemme nous l'avons déja
mentionné un éloignement du narratif. En considécartains éléments qui migrent
du texte-source a l'ceuvre transposée, nous voldoubgner que certains d’entre
eux conservent des liens tres clairs entre lewsces, alors que d’autres éléments
nous obligent & considérer leur différenciationalird, le titre, I'anecdote et le
theme, constituent, notamment, des éléments qujueat une certaine contiguité
entre le texte-source et I'ceuvre transposée. Ceypewvent, bien entendu, faire
I'objet d’un énoncé oral. Donc ici c’est le textugli prime. Par exemple I'histoire de
William Wilsoncontient le theme de la vengeance dans la nouddtidgar Allan
Poe, aussi bien que dans la bande dessinée daaBrecc

13 Marie-Laure RAN, Narrative Across Media: The Languages of StoryiglliU of Nebraska Press,
2004.
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Mais, d’autre part, le travail sur la notion de gmgmage peut, au contraire,
marquer la distance entre le texte-source et I'eedransposée. Que devient le
personnage dans l'ceuvre transposée ? Il ne s’agit gun personnage littéraire
mais d’'un personnage-figure, qui acquiert une fordes directions et des tensions
par rapport a I'espace plastiqgue duquel il émeEgeeffet, le personnage redéfinit
complétement son statut par rapport a la littéeatlirest associé a des actions et des
évenements au sein d'une histoire racontée visnelg¢ mais il porte aussi des
sensations indépendamment de toute intention naaygduisqu’il est personnage et
figure en méme temps. De cette maniére il peutepemple, se fondre dans I'espace
visuel sans qu'on ne puisse définir s’il conserve fiorme, des contours ou des
textures identifiables. Citons a ce sujet la vigmeajui contient le personnage de
Cthulhu, dand.’appel de Cthulhud’apres la nouvelle de H. P. Lovecraft. Nous ne
pouvons pas distinguer ou celui-ci se situe nilguest sa forme (voir Annexes,
Figure 0J).

Le personnage est une entité qui devient, lorsadassialisation, personnage-
figure, il se reconfigure entierement dans la baddssinée. Il est central dans
I'ceuvre de Breccia, non seulement dans la mesuilgpeut conduire I'histoire et les
actions, comme dans la bande dessinée en généial,bien aussi car il porte les
sensations et s’articule et s’entreméle avec uacesplastique distinct. Il permet en
effet de commencer a entrevoir la spécificité desuvre de Breccia et son
éloignement de la lecture qu’elle permet au praéitla vision. C’est pourquoi nos
analyses de la représentation visuelle chez Brdemi@ment compte des catégories
liées a I'étude de I'image, et principalement dgdinture et a certains égards aussi

du cinéma.

Représentation et espace de I'image chez Breccia

Breccia a été un précurseur dans la réapproprig@éoia bande dessinée des
éléments de la représentation visuelle de I'art enog, notamment de la peinture et
de la gravure. Ses images touchent un large spepaitrea de I'abstrait a la figuration
naturaliste. Certains moyens sont donc proche&bstiaction de I'image, d’autres
empruntent a la figuration traditionnelle bédéiséig En vue d’analyser la large
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gamme de procédés que Breccia met en place afimettee en images les histoires,
tout en s’éloignant, dans le méme mouvement, dealaation littéraire, nous

emprunterons aux catégories de l'histoire de l&rtaux discours théoriques et
philosophiques qui portent sur elle. Mais cela noligye d’abord a préciser certains
niveaux d’analyse qui concernent exclusivement dade dessinée. D’abord, la
vignette comme unité qui donne a voir une imagessible a une étude des formes,
de la composition, de la construction ou dissofutte I'espace, c’est-a-dire, de
'agencement des éléments plastiques. Ensuite mbusula construction de la

séquence, ou plutdt la mise en série des vignettésur disposition simultanée et
successive a l'intérieur d’'une planche, ces cadiip¥a étant aussi en partie d’ordre

plastique.

Dans un premier temps, I'analyse de la vignettesrmermet de problématiser
son rapport a la figuration, a l'abstraction, asfiace plastique et au figural,
catégories qui peuvent également s’appliquer &tmence d’images. Sur la base
d’'une narrativité souvent vue comme intrinsequeaabéande dessinée, I'ceuvre
transpositive de Breccia opere des détours et igerigestes conjurent le récit
provenant du texte-source. Notamment par I'imaggralbe ou pure qui se traduit
non pas par opposition a la représentation figugadies objets de la réalité (suivant
une certaine convention naturaliste bien établibarde dessinée), mais bien plutot
par la mise en avant des éléments plastiques ma@de, qui se présentent comme
autonomes, et générent des résonances chez ldedisio. C’est ici que nous
introduisons la catégorie du figural telle qu'edlst par exemple mise en place par
Gilles Deleuze a partir des analyses de J.-F. lkgiptaour clarifier le fait que les
figures n'ont pas nécessairement de rapports ifarcat illustratifs réciproques mais
se présentent comme des spasmes, comme l'agencdesefdrces dans un espace
de l'image, un espace distinct et non cartésieamgérique ou tridimensionnel par
opposition a I'espace albertien de la Renaissaanerbus avons déja parlé et que la
plupart des bandes dessinées acceptent comme unventon permettant au
dispositif d’atteindre sa pleine efficacité. Surapport figural, congu comme espace
distinct échappant aux conventions de la Renaissaintegre ce que nous avons
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défini comme le personnage sensdfjefjui peut guider une histoire mais qui porte
de préférence les sensations en résonance aveespases souvent amorphes par
rapport auxquels il ne se dissocie pas nécessaitelrepersonnage ne se construira
pas comme une figure sur un fond, mais I'un seodidsa plastiquement dans l'autre
inversement. Celui-ci s’oppose en 'occurrence arsgnnage théatral, lequel porte
le déroulement de I'histoire, mais sur une scerest-@-dire un espace nettement

différencié de lui.

Quant aux différentes constructions de [I'espace éisédue, elles ne
chercheront pas a mimer un espace tridimensiomrmplriglue supposé conforme a
celui que nous percevons dans la réalité et corenfitlla perspective monoculaire
concue théoriquement par Alberti. Elles créerorst pl@ints de vue multiples au sein
d'une méme image. A ce propos, nous nous inscriderss la théorie de la
destruction de lI'espace plastique énoncée parditiésn de I'art Pierre Francastel,
qui montre dans son ouvrageinture et société la facon dont s’est créé a la fin du
XIX® siécle un contexte de création propice au questiment du mode de
représentation visuel de la Renaissance. Certaiesitres impressionnistes
expérimentent la démultiplication des perspectigas une méme peinture, entre

autres sous l'influence de I'image photographique.

L’application de ces diverses catégories nous donohrtes a un premier
constat : Breccia ne se sert pas exclusivemenadedrésentation figurative des
objets, ses ceuvres devenant des objatto sensiet par conséquent autonomes par
rapport & une facon conventionnelle de représesttate racontéf. Il s'agit du

résultat d’'un travail de recherche qui concernsudace de lI'image et la mise en

* Nous empruntons I'expression « personnage sehsoéieAnne Sauvagnargues, qui définit ainsi, en
prenant appui sur la notion de personnage condegéweloppée par Deleuze et Guattari, un mode de
figuration ou le personnage est produit plastiquenaa lieu d'étre compris comme l'imitation d’'un
« personnage littéraire ».
!> pierre RANCASTEL, Peinture et société, naissance et destruction dtgpace plastique, de la
Renaissance au cubispig/on, Audin, 1952.
16 Celui-ci s’associe & une bande dessinée ditesgiglae », centrée sur la lecture, notamment celle
d’aventures, ou la prééminence de la clarté etadbsibilité des figures sur des décors est bien
conséquente.
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série des images. Dés lors, le passage au figyralit étre considéré comme une
réponse a l'irreprésentable. Il n'est donc pasileake reprendre ici la référence a la
premiere transposition formelle faite par Breccra 973, et qui concernkes

Mythes de Cthulhuque nous avons déja mentionnés. Le dessinatiEwergue le

monstre de H. P. Lovecraft est indescriptible Bsiaiirreprésentable. L'image de cet
étre qui ne laisse nullement la possibilité d'uresatiption avec des mots qui
puissent le désigner, devient image chez Brecciais i s’agit d’'une image

dérangeante, ni figurative, ni illustrative mais aaphe, fondue dans un espace
incertain. La figure existe dans un espace mais tdeux, figure et espace,
s'intégrent dans un unique mouvement qui est @kiurait, du coup de pinceau, ou

d’autres procédés dont Breccia s’est servi pouefancre noire sur le papier.

L’indistinction entre espace et figure est en etiietdes procédés dont Breccia
tire souvent avantage dans plusieurs de ses traitisps : c’est un moyen pour
échapper a la narration et a la représentationdie. De la I'intérét d’analyser et

d’expliquer cette démarche.

Un trait spécifiguement breccien : la répétition

En nous focalisant sur les recours pour mettrar&ges une histoire ainsi que
pour de créer des rythmes purement visuels, noogsaexaminé en détail une
opération présente dans la quasi-totalité de I'eeusanspositive de Breccia: la
répétition de figures et de cases qui consistenautliplier les mémes images sur
I'espace de la page, par un procédé qui est cella dépétition. Breccia reproduit
par des moyens techniques ou artisanaux des casele fragments de cases
(notamment des figures) et les étale sur la séguemettant en évidence la
multiplicité de vignettes au sein d’'une page. Uremgle exceptionnel de cette
ressource ce trouve dans sa transposition du « @oetlateur » d’Edgar Allan Poe,

ou la répétition est le principal ressort de la stnrction de la séquence :

7 Gilles DELEUZE, Francis Bacon, logique de la Sensati®aris, Seuil, 2002.
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guantitativement, il y a bien plus de cases régétiee de cases uniques (voir
AnnexesFigures 36, 25, 21 et 46

Ce moyen constitue une stratégie dans la mise emgesn des histoires
littéraires ainsi qu'une possibilité visuelle prepa la bande dessinée sérielle, qui
nous permet d’observer ses différents usages dardispositif. Etant donné que
Breccia emploie l'artifice de la répétition dans senspositions, en démultipliant
figures et vignettes, nous tacherons d’analysereeédé en considérant, en premier

lieu, les modalités de cette multiplication, pugstythmique qu’elle suscite.

Sur la base de ce dédoublement de répétition Harlde dessinée, a savoir la
multiplicité iconique au sein d’'une page ou d'unéesde pages, Breccia opére une
prise de distance réflexive lorsqu’il répete comspiment la méme image au sein
de ce multiple. De plus, il le fait sur un type nddge qui entraine déja un
dédoublement : la bande dessinée transpositiveapport avec son texte-source.
Enfin, un degré supplémentaire dans cette démichigbn de la multiplication se
trouve dans la mise en ceuvre ou I'application dbrtigjues de la gravure, comme le
monotype, dont il se sert pour certaines ceuvrestmebes Mythes de Cthulhwu
I'imitation du rendu de la xylographie, comme damspoule égorgéeransposition
de la nouvelle d’Horacio Quiroga.

La répétition chez Breccia comporte en effet diygrcédés. En premier lieu,
la production de la bande dessinée implique unedetion technique, c’est-a-dire
la reproduction des images par des moyens mécanidiaerépétition s’opére sur
une partie ou sur la totalité de la vignette, aguklle s’effectuent des modifications,
notamment le recadrage, le changement de la digposou lattitude des
personnages-figures et de certains éléments dur.déeo seconde -catégorie
correspond a la répétition analogique des vignaitesles figures, sous la forme
d’une réexécution par des procédés artisanauxepr@duction partielle ou totale des
vignettes sur la séquence établit des rythmegigielecturespécifiques, sur la base
d’'une rythmique déja existante dans le dispositf ld bande dessinée. Cette
catégorie appartenant a l'analyse musicale s’emtsposée a plusieurs autres
disciplines telles que la théorie de I'image, nataent pour examiner les singularités
de la composition visuelle. Le dynamisme du rythhigea la temporalité, détermine
sur I'espace de I'image différents parcours du mégzar la répétition de certains

éléments. Ce parcours rythmique dans la bandengdessiidentifie a une cadence au
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niveau de la succession des cases et de la prédantaxte, ces deux éléments
guidant la visiolecture comme I'a souligné Thier@roensteelf. Le parcours
rythmique purement visuel sera de méme considéselatsqu’on travaillera sur
I'expérience d’'un visiolecteur, plutoét que sur eaffun lecteur. Nous prendrons ainsi
en compte les éléments plastiques qui créent desyra de visiolecture autant que
la structure de la page et la séquence scriptdeaie la bande dessinée. Cela étant, la
mise en page breccienne est fort stable, c’esteaelie les vignettes sur la page ont,
en régle générale, la méme forme et la méme télkdte structure stable permet la

mise en évidence de la répétition qui devient gaidompulsive et dérangeante.

Par ailleurs, l'aisance et la richesse de la coitiposau sein de chaque
vignette créent des regroupements et des acceingsiigent une rythmique visuelle,
pas nécessairement réguliere. Parmi les effetsmigties qu’il établit, nous
examinerons les parcours alternés, croissantscebidgants proposés au regard par
la répétition de limage. Les rapports aux histwirransposées sont divers,
l'insistance peut mettre en images la tensiom Cceur révélateur, La ou la marée
monte et se retire, La Patte de singe, La Poulegegh le processus de dégradation
(La Vérité sur le cas de M. Valdemala duplicité qui devient multiplicitéE] otro
yo del Dr. Jeky), entre autres.

Breccia instaure une esthétique de la répétitiamsiagqu’'un jeu sur les
paradigmes du systeme reproductif, qui est unecdeslitions d’existence de la
bande dessinée. Outre la multiplication des vigse#t des figures, il met en place
tout un jeu sur les techniques de reproductionsijae, estampe (gravure,
sérigraphie, eau-forte, lithographie etc.). Il gre a ses cases des éléments de
pastiche qui reprennent les techniques de la geaypar exemple, la xylographie et
la maniere noire par une recherche de rendu gproahe son style de I'estampe, et
il applique des techniques de I'image imprimédesehue le monotype. Tous ces
procédés indiquent a notre sens un lien entre taldalessinée de Breccia et la
matrice de la reproduction des images dans lareuiwoderne et contemporaine. La
répétition apparait ainsi comme un commentaire ssur propre dispositif, une

réflexion sur sa multiplicité sérielle de la barm#ssinée.

'8 Thierry GROENSTEEN Le systéme de la bande dessjmée cit.
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Corpus de référence : la bande dessinée fantastigeeparodique

Malgré une hétérogénéité apparente due a la digedsis techniques et des
procédés visuels que les différentes bandes dessiteeBreccia exhibent, son ceuvre
transpositive constitue un ensemble cohérent, r@he&léments qui permettent de
dégager son style, sa trace, son graphisme pais@ntravers le trait, la tache, les
formes, etc. Depuis le début de sa production daldadessinée transpositive,
Breccia a été confronté au défi de mettre en imaipss histoires complexes et
éprouvantes, ses rendus prenant différentes va@imentales. Les transpositions
de Breccia relévent d’'un parti pris a propos dusi@e dans la bande dessinée ;
c’est pourquoi nous partons du principe que laiguatde la transposition constitue
un déclencheur pour I'expérimentation visuelle gettonsolidation d'un graphisme

s’essayant a une liberté nouvelle.

C’est pourquoi I'un des dénominateurs communs de goivre se situe au
niveau de l'analyse des oeuvres littéraires qu’ibish pour mener ce type
d’expérimentation. Car Breccia choisit lui-mémetieses qu’il transpose. Cela pose
la question du genre des textes qu'il sélectiondgis fantastiques ou angoissants.
Nous traiterons des enjeux impliqués par cetteépeéte littéraire dans le cadre de la
démarche transpositive, notamment les procédés isleligation des histoires
fantastiques. Le monde de la communication conteanp® permet aux genres de se
transposer sur différents supports médiatiquegdree marque I'appartenance d’un
produit culturel a un certain groupe d'ceuvres qaitggent des caractéristiques
communes plus ou moins explicites. La classificatles ceuvres en différents genres
qui établit un certain nombre de caractéristigu@araunes, donne lieu a une attente
spécifiqgue du public par rapport au contenu desresu\Cette attente, résultat de
I'existence d’'un certain nombre de traits commuaissdchaque genre, peut entrer en
conflit avec les modifications matérielles et tegmes au niveau stylistique. Nous
aborderons ce probleme a propos de I'ceuvre de Brgoe I'on classe en général
dans le fantastique : la stabilité de I'appartepadecin genre, peut étre contredite par
un mode de représentation non figuratif. Mais edgment particulier peut tout de

méme apporter un nouveau sens au genre, notamearemn@ pleine visualisation (et
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non plus une illustration) d’éléments considérésme relevant de I'indescriptible
ou de l'irreprésentable, tels qu’on les trouve dardéfinition du fantastique, comme
nous avons déja indiqué au sujet de la transposikisMythes de Cthulhule H. P.

Lovecraft.

Le genre fantastique, dans sa fugacité, fait @sci@ visiolecteur entre deux
domaines ou deux types d’existences : le réelé&tahge. Au niveau thématique,
face aux événements qui renversent les lois du en@whnu et convenu, nous
sommes, selon Tzvetan Todotgvface & une alternative : soit croire que le monde
n'est pas celui que I'on connaissait suite a lfitfan d’'une anomalie (ce qui nous
conduit au territoire du merveilleux), soit de settre en demeure d’expliquer ce qui
parait irréel avec les lois de notre monde (faigas). Dans tous les cas, lirruption
de I'étrange nous arrache a I'ordre du connu etahirélé. En littérature comme en
bande dessinée, le fantastiqgue dévoile le faitropiee cosmos peut a tout moment

devenir chaos.

Si dans la littérature ces caractéristiques sdndistnt dans la dimension
thématique, dans la bande dessinée de Breccigrig® apparait non seulement au
niveau des atmosphéres sombres qui accompagnelinkg étrange décrit par les
textes-sources, mais aussi dans une mise en irsagesséquences dérangeantes au
niveau de la représentation visuelle. Ces élémmdrgschent, entre autres, a éveiller
cette peur de I'inconnu, importante composanteashtiatique d’aprés I'écrivain H.
P. Lovecraft’. Les moyens visuels et séquentiels par lesqualsdBr transpose ces
histoires ou le chaos fait irruption dans le cosmmesdent manifeste un fantastique
qui ne concerne plus seulement le niveau thématigaes aussi celui de la

représentation, et I'oriente vers I'abstractioedigural.

Breccia travaille donc a la mise en images d’'élédmeni n'étaient pas portés
par les images auparavant, avec la contrainte dérae« visibles » |'étrange et
I’énigmatique propres au fantastique. Deux aspigisriques de la bande dessinée
transpositive fantastique nous concernent doncrggaport a notre problématique.

Tout d’abord, la facon dont le genre est, tout cenemnarratif, une entité mobile qui

19 Tzvetan DDOROV, Introduction & la littérature fantastiquéaris, 1970.
2 Howard Phillips lOVECRAFT, Epouvante et surnaturel en littératyrearis, C. Bourgois, 1985.
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circule d’un dispositif a I'autre. Ainsi, nous sardns les procédés par lesquels cette
visualisation se met en place dans la bande dessiugstion qui nous permettra
d’analyser I'ceuvre de Breccia a travers la misem&ges de I'étrange. Ensuite, nous
établirons une analogie entre la problématique ralentdu fantastique, a savoir
I'introduction de l'irréel dans le réel, et le beukrsement de la représentation dans
la bande dessinée, notamment la brisure du vralabiebbédéistique opérée par
Breccia, a travers différents procédés plastiq@es deux phénomenes entrainent
une certaine perte de reperes chez le lecteur eisi@ecteur par rapport a leur
cosmos connu, située dans une construction vralabrelde la fiction littéraire et de

la représentation bédéistique.

La notion de genre, nous conduit par ailleurs aomveau constat : plusieurs
histoires fantastiques transposées en images @isst Bobjet d’'une parodie. Breccia
apporte donc ici un nouveau dédoublement a lapisitson : le passage du texte a
la bande dessinée se redouble du passage du iffuaati fantastique parodié. Il
introduit cette dimension ironique, d’'une part e vle se moquer des textes-sources
et de leurs genres et d’autre part, il opére aing critigue de sa propre situation
d’adaptateur par les biais de la satire. La misenmages de ces deux démarches
différe : la parodie a notamment recours au carehtet au grotesque sur le plan
stylistique. Mais la dimension satirique s'imposess d’autre part par la prise en
considération d’éléments de contexte argentin.dtaesapparait par I'établissement
de référence au contexte historigue de Breccia, eg@mple par l'inclusion de
portraits de personnages politiques de la rédlaénotion de « parodie satirique »,
que nous empruntons & I'essayiste et critiquediité Daniel Sangsaé nous semble
a cet égard pertinente, puisqu’elle se définit centartransformation parodique d’un
texte, dans l'intention de se moquer d’'un objegs&tr a celui-ci. Breccia fait des
parodies satiriques dans la mesure ou il opere dansnise en images une
modification ironique du texte-source tout en sequant des éléments extérieurs au

texte-source, en rapport avec sa réalité argentine.

Cet aspect satirique, nous conduit a I'analyse aftaines transpositions qui
concernent une étape historique de I'’Argentineddeniere dictature militaire, que

%I Daniel SINGSUE, La relation parodiqueParis, J. Corti, 2007.
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Breccia a lui-méme subi. Les textes parodiés deeefy par le détournement du
satirique, des moyens pour véhiculer une critiqoeiate, lI'expression d'un
mécontentement qui détourne la censure en clintatittore. Ce dernier aspect
montre un engagement chez Breccia par la bandéndesparticulierement par la
dénonciation, a travers un systeme de référencaymeboles, des violations des
droits de 'homme commises par le dernier gouveer@gnmilitaire en Argentine
(1976-1983). En effet Breccia a été un artiste gégpolitiquement et prét a
s’exprimer ouvertement, méme au prix de sa projeBn outre, son incursion dans
la parodie, notamment par le biais de la caricatomentre qu’il avait une grande
admiration pour les dessinateurs comiques, ayamtéaut de sa carriere lui-méme
souhaité en devenir un lui-méme (bien que son &prpaus l'avons vu, concerne
plutbt le fantastique et le tragique, sans avoilézereté du comique). Du fait de
différentes circonstances liées a I'évolution dwarnp de la bande dessinée en
Argentine, il s’est constitué, au contraire, comume dessinateur « sérieux », sans
jamais abandonner son regard critique et ironigudesmonde contemporain et sur

le dessin.

L’appropriation et la configuration du fantastigeedu parodique en images,
l'utilisation de mécanismes tels que la répétititm,mise en avant des éléments
plastiques et le détournement de I'espace et depli@sentation classique propre a
une certaine bande dessinée, tout cela confirrfagtigue Breccia prend position vis-
a-vis de la production BD. D’ou l'intérét d’examimeette prise de distance, critique,
que nous retracons a travers ses différents mécasisle mise en images des
histoires provenant de la littérature. Ce travails permettra d’établir certaines
pistes d’analyse applicables selon une perspedtigseelle a d’autres bandes
dessinées. L’ceuvre de Breccia, au vu sa richesstiqule et sa complexité, se préte

particulierement a cette démarche.
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PREMIERE PARTIE : Alberto Breccia et la bande dessnée
argentine. De la lecture a la vision
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Introduction

La création des catégories qui expliquent l'aspgleistigue de la bande
dessinée en vue d’en établir la spécificitt comraepar sa définition. Nous
désignons la bande dessinée comme ce qui compréndos les aspects internes
aux planches, I'armature formelle de la bande déssitout comme les aspects qui
touchent a la production, en I'occurrence le raleddssinateur et du scénariste et au
récepteur, notamment I'appropriation que celuiadi fle I'ceuvre. Cet art hybride, ce
« dispositif » multiple, comme le dit Jacques Aumajui agence textes et images
dans un méme support, na pas eu de légitimatiotamingu’objet d'étude jusqu’a
seconde moitié du XXsiécle, bien que ses origines remontent a la din XIX*®

siecle parallelement en Europe et en Amérique.

Quant a la bande dessinée d'Alberto Breccia, létude son oeuvre
transpositive ne peut étre abordée sans thématiseparcours comme dessinateur
participant a la construction du champ de la batelsinée en Argentine. La place
des transpositions formelles dans son oeuvre montre transition vers
I'expérimentation et la rupture a un moment ouvaia déja acquis une certaine
reconnaissance en tant que dessinateur BD. Or 8 neettons ces travaux en
regards les uns des autres, notamment ses trai@p®$ar rapport au reste de son
ceuvre, nous ne pouvons pas parler d’'une « évolutistylistique proprement dite,
puisqu’il ne passe pas catégoriquement d’'une badessinée classique ou
conventionnelle & une bande dessinée expérimeetdiermelle. Dans les années
1970, période dans laquelle il amorce ces expétatiens avec la transposition, il
alterne entre des bandes dessinées réaliséesmatydeuplutdt naturaliste — hérité de
sa bande dessindéto Nervio (1946-1959) commé&scuadra Zenith(1972-75) ou
Agente «nessunox1977-78) — et d'autres qui entrent dans une démear
complétement expérimentale, commi&ternaute (1969), Les mythes de Cthulhu
(1973) Un tal Daneri (1974-77) etBuscavidas(1981-1982). Les transpositions
constituent sans doute pour Breccia des espacesludegrande liberté, qui le

dégagent des attendus de la bande dessinée comlmerci

Breccia a occupé une place importante dans I'mestde la bande dessinée
argentine, qui se développe parallélement & cebeamicsaux Etats-Unis et a celle

de la bande dessinée en France. Cela nous inbitesaer rapidement un apercu de
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la bande dessinée en Argentine tout en insistant différents moments de

production BD chez Breccia, depuis ses débuts dddiacte jusqu’a sa confirmation
comme artiste et enseignant de bande dessinée.ditoass ainsi ses transpositions
formelles non seulement dans I'ensemble de soneemais sur la toile de fond de

I'histoire de la bande dessinée argentine.

L'un des objectifs de notre étude consiste en lanitién d'un appareil
conceptuel spécifique a la bande dessinée. Emtds@oint sur I'état de I'art de la
littérature qui traite de I'ceuvre de Breccia, naosis approchons de cet objectif, car
I'ceuvre de ce dessinateur semble susciter desdegaalytiques orientés vers des
catégories autres que celles de l'analyse du difcwui empruntent souvent au
primat de la littérature. Il s’agit a notre sens digager une théorie des qualités
visuelles de la bande dessinée a partir de I'cediséberto Breccia, dont nous
trouvons déja un certain nombre de pistes dangtéaature secondaire qui lui est
consacré. Nous évoquons donc des voix qui se glacercet axe. Par ailleurs, les
auteurs que nous citerons semblent s’accordeedaitlqu’Alberto Breccia peut étre
considéré comme un grand maitre de la bande degsanée qu’il a poussé jusqu’au
bout les limites du dispositif. Or s’il est reconaujourd’hui comme une référence
incontournable, il reste relativement en marge'tdstoire « officielle » du dispositif
en Europe. Etant argentin, il est peu connu. Cactéare marginal est sGrement di au
fait qu’il a produit et publié la plupart de sonweiau sein d’'un marché éditorial
réduit a I'’Argentine, ce qui le distingue d’auteasteurs de bande dessinée argentins

connus en France, comme José Mufioz.

Nous sommes alors en mesure d’esquisser certasrastéristiques de la
bande dessinée argentine (et occidentale) qui peumettent de développer des
enjeux liés a notre problématique, en commencandifi@rencier notamment une
bande dessinée illustrative (un systeme ou lesamdtystrent un texte placé dans
des cartouches au-dessus ou en-dessous de cglidsiogé bande dessinée plus
centrée sur I'image indépendamment du texte. Danslernier cas, I'image est
autonome et ne vient pas illustrer un texte masstisule avec celui-ci dans la
séquence, ce qui nous donne le point de départqumder la vertu plastique de la
bande dessinée. Prolongeant notre démarche spedasminemment visuel de la

bande dessinée, nous travaillons les termes derdeet de vision, centrés sur la
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place du récepteur, que nous définissons par Ilpgiéme de « visiolecteur », celui

qui lit et qui voit dans une méme expérience.

La bande dessinée a connu dans son histoire unetiémodans I'association
du texte et de I'image. Si Pierre Couperie a pe dw’ : « a son origine, la bande
dessinée ne constituait guere qu’une suite difdsins d'un texte qui était
considéré lui, comme fondamerita, c’est qu’'au début, le texte racontait et I'iaag
assumait une fonction sommairement illustrativer. lBasuite, 'usage de la bulle
comme codification du dialogue, le développementiiatégies narratives propres
au dispositif, ouvertes a l'influence cinématogigpk et picturale, permettent a la
bande dessinée de trouver des moyens propres ganmter, en articulant le texte et
'image dans une collaboration plus équilibréesettout, dans un ensemble visuel
proprement plastique. C’est dans cette progresgiers’inscrivent ces deux péles de
bande dessinée évoqués auparavant, I'un plutétriitif, I'autre plus indépendant du
texte et donc plus visuel. La bande dessinée sachieten effet de son statut
illustratif et linéaire, pour devenir une forme quexe et visuelle de narration.
L’ceuvre d’Alberto Breccia accompagne et favorisdec@&volution internationale,
progression imbriquée dans I'évolution du dispfsiti nous faisons I'’hypothéese que
c'est a travers ses transpositions de la littéeatqu’il procéde a ce geste de
détachement, par un geste de liberté et d’expétatien du caractere illustratif,

devenant pleinement plastiques et parfois non tiaesa

C’est pourquoi les transpositions que nous convogudans cette thése se
situent a un stade déja avancé de sa carrierg, pné$ence du texte varie fortement :
de son absence totale (certains exemples de satsnausa saturation, avec de gros
blocs de texte qui monopolisent la vignette. Eveguaotamment deux exemples
extrémes, appartenant a deux moments de sa pratanspositive : d'un cétd,es
Mythes de Cthulhud’aprés H. P. Lovecraft, premiere transposititus gentrée sur
le visuel qu’il a réalisée en 1973, et de l'autd@écla bande dessindgracula,

Dracul, Vlad, Bah .,.transposition d®racula de B. Stoker, qui date de 1982. Dans

22 Pierre ®UPERIE Proto DESTEFANIS Edouard RANCOIS et Maurice RN, Bande dessinée et
figuration narrative: histoire, esthétique, prodigt et sociologie de la bande dessinée mongdiale
Paris, Impressions S.E.R.G., 1967, p. 179.
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la premiére transposition de 1973, les planchespooient une importante quantité
de texte qui montre son attachement au texte-spdm@ant parfois un caractere
illustratif aux images. C’est notamment le cas deplanche du « Cauchemar
d’Innsmouth » (voir Annexedrigure 02, ou le texte est si abondant qu’il ne se
cantonne pas dans les cartouches de texte maisalét contourne la figure. Tandis
que le texte fait référence au regard du personeage I'endroit qu’il vient de
découvrir, nous voyons une figure en premier plainregarde en face le visiolecteur
signalant avec son doigt un endroit lointain surplemn relégué de I'image, sur la
ligne d’horizon. Par ailleurs dari3racula, dix ans plus tard, en 1982, pour cette
version parodiée et satirique du célébre vampies, différents chapitres sont
entierement muets, hormis les images de texte'igtgégrent a I'image dans certains
panneaux et affiches a l'intérieur des vignettedest lettres présentes dans des
onomatopées. Les personnages mutiques deviennesftegrires gestuels, affublés
de visages expressifs et grotesques.

Malgré la présence du texte et de la lecture, ladbadessinée reste un art
visuel. La séquence narrative se porte souvent Bnezcia sur la suite d'images
indépendamment de la présence du texte, ou dugu@eelui-ci joue. Mais le texte
et I'image intégrés dans la séquence induisent gestures différentes de la part du
visiolecteur. La lecture du texte entraine une gmion codée et déterminée dans le
temps, tandis que I'image est dans ce sens lit@i&mgard du sens de lecture (de
droite a gauche), et peut balayer toute la pland#evision n’a pas de contraintes
liée a la successivité de la lecture. Si la visionupe tout ce qui se présente a notre
regard, non nécessairement liée a la significateecture implique concretement
un déchiffrement linéaire. Puis nous avons parléladdande dessinée dans le
domaine de la vision, c'est en effet que nous d#mens que le visuel prend une
place déterminante dans ce dispositif. Pour eMpliqces propos, nous avons pris
appui sur la distinction que Jean-Francois Lyotamjpose en ce qui concerne le
graphique et le figural. La lettre, qui correspoti@ns son sens a la notion de
« graphique », est évanescente. Identifiée rapidenedle suit une convention ; la
figure, au contraire, possede une valeur plastigueprps de celui qui regarde prend
différentes attitudes face aux formes, notammaersglee la trace tient a sa valeur,
entrainant une résonance corporelle. La lettreuseite pas de résonance corporelle

car son lien avec celui qui lit reste prédétermi@ns la bande dessinée, la vision va
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a l'encontre de la lecture, ces deux expériencexitamt deux prédispositions
mentales et physiques différentes. Etant toutesléesx imposées en méme temps,
elles induisent le corps du visiolecteur aux mdtsaex figures. Mais la bande
dessinée est plus fortement figurale, dans I'cederdBreccia car la résonance qui

saisit le visiolecteur englobe graphique et lecture

Dans son passage de la lecture a la vision, Bregceiads une distance pour la
réflexion a propos de ce dispositif complexe. Itibs entre la bande dessinée de
lecture, ou les moyens de construire le discounst smchés en vue dune
prééminence de I'histoire racontée et la recheuifigelle autonome et la définition
d'un style propre. Cette démarche entraine ce qumurrait appeler une
opaquisationdes moyens plastiques qui deviennent de plus en iésents, plus
méme que la narration elle-méme. La prétention elmarration transparente existe
dans les ceuvres qui tendent a cacher leur structunene si I'histoire se racontait
toute seule. Confronter les notions d’opacité etralesparence par rapport a la bande
dessinée nous conduit a expliquer certaines cagsgonotamment celle de
I’énonciation, pour comprendre de quelle facondade dessinée de Breccia peut se
rendre opaque et a quelles fins. L'énonciation dédas effets de sens par lesquels
s’explicite une situation communicationnelle (nowsprenons ce terme au
sémiologue Oscar Steimberg) dans I'écriture. Notantince sont les déictiques qui
désignent un texte comme un acte, et dans le cé#es fitdion, ils nous permettent
d’admettre gu'’il s’agit d’'une représentation et nuas de la réalité. La théorie de
I’énonciation n’est pas réservée a la littératuétesd vers d’autres arts, notamment

le cinéma ou la bande dessinée, comme nous lengedians cette partie.

Dans le cas de la bande dessinée, les principaganisgnes de construction
du message mettent en évidence a chaque fois satéra d’énoncé. Pour la bande
dessinée plusieurs éléments montrent que I'énofest pas autonome, mais le
résultat d’'une construction : la séquence, le rdppotre le texte et I'image, le
cadrage ou la composition, la manufacture de I'enagle graphisme, comme le
résultat d'un geste qui renvoie nécessairement racséateur. Mais une bande
dessinée plus proche de lillustration et de lduex; mettra en place des procédés
pour étre le plus transparente possible en vueodeuire I'histoire racontée au
centre de I'attention. La tendance a occulter lésénts avec lesquels elle raconte se
remarque dans un dessin naturaliste, des décowngntes, des séquences logiques
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de montage paralléle et alterné, etc. La banddardesde Breccia, en revanche, met
en place des procédés plastiques qui acquierenplane dominante par rapport au
contenu de I'histoire éventuelle. Il utilise souvkntrace et la tache mais aussi par la
construction de certaines auto-citations, en réf@e a lui-méme, par des procédés
multiples (reprises de vignettes, inclusion d’aotb@its). Ainsi, nous verrons que la
technique du collage et la présence constante apattraits chez Breccia
déterminent non seulement une opacité par ragpdat narration, mais aussi une

réflexion sur et par le dispositif visuel de la Bardessinée.

43



44



CHAPITRE 1-. DU TEXTE A L'IMAGE : LA BANDE DESSINEE
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[.1.1. La bande dessinée, un art hybride et multiple

Si I'histoire de l'image narrative est, nous l'agodit, aussi ancienne que
I'histoire des images, I'appellation « bande dessin désigne une forme spécifique
et moderne de récit en imagégui répond a des critéres distinctifs qui ne s& so
rencontrés sur un support matériel qu'a partixtkf siécle. Cet art hybride, résulte
en effet, du croisement du texte et de I'imagewsuméme support imprimé. Il est
corrélatif de I'imprimerie, de I'édition populairet de la diffusion de masse des
journaux. Il s’agit d’un art visuel séquentiel s leignette$’, qui comportent chacune
une image, s’enchainent selon une suite linéairsegstructure et se plie a I'intérieur
d’'une page, selon un ordre vertical de coexistegicdorizontal de succession
discursivé®. Le texte est isolé, placé dans les phylactérebulles de dialogue ou
encadré par les récitatifs, mais la bande desgeét étre muette. Deuxiemement,
c’est un art reproductible qui implique une diffuside multiples : son support est la
presse, le livre, le médium numérique. Le déplornae mode fictionnel de méme
que les progrés techniques dans la reproductionnuiges et des textes, jouent un
réle majeur dans la naissance de la bande dessing®e moyen d’expression a part

entiére, en méme temps que la diffusion de la press

Si la bande dessinée nous semble une forme d'eotgdie, elle n’a pourtant
conquis que récemment son droit de cité dans kquei d'art et I'esthétique.
L’'apparition des premiéres études théoriques datéaddeuxieme moitié doix®
siecle. Son inclusion comme sujet de recherchendssance d'une critique
spécifique, et I'organisation de biennales et désifions de planches originales ont
constitué les diverses instances de sa légitimatim processus fut parallele en

France et en Argentine, par son émergence comraedéfude dans les universités

3 La narration constitue pourtant une propriété megpuisqu’elle n'est pas inhérente & I'image BD
(comme elle ne I'est pas non plus, par exempléneade cinématographique). Des dérivations non
narratives ou abstraites en bande dessinée enpfenve. Notamment, les bandes dessinées sans
personnage, ou celles constituées dimagess ou certaines bandes dessinées muettes. Nous
examinerons en effet comment les transpositiorBrdecia s’échappent souvent vers le non narratif.
4 Vignette ou case, chaque unité d’espace, délirpiaéaine ligne de contour ou non.
% Equivalente a la page, la planche originale estifgoort matériel sur lequel 'auteur a intervenu.
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de Paris et de Buenos Aires et l'organisation diéméents culturels tels que
I'exposition Bande dessinée et figuration narratiga Musée des Arts Décoratifs a
Paris (1967), et IBienal de la historieta I'Instituto Di Tela a Buenos Aires (1968).
La bande dessinée était auparavant considérée camnagt populaire, de masse,
enfantin, comme une forme de représentation infégiepar rapport aux arts
figuratifs et a la littérature, et sans intérét pdAcadémie, incapable de figurer
parmi les Beaux-arts. Cette premiere appréciatigpréatiative, qui n'a pas encore
tout a fait disparue, s’explique a certains égardses origines dans la presse
populaire, qui impliquait la diffusion de masse, papier de mauvaise qualité ; la
présence du texte dans I'image, considéré comnfeenaiulgaire, a la limite de

lillettrisme?® et son appartenance au genre humoristique (d’narfecomicspour la

bande dessinée nord-ameéricaine). Considéré comnuivertissement dévalué, le
comique a toujours été réputé vulgaire par rapadiélévation du tragiqgue. Méme
Rodolphe Topffer, pére de la bande dessinée eunopéepartageait cette
conception : « Si I'on en croit Topffer, le genrerat né dans une cavéJe me

cache pour dessiner. Je vais dans ma cave pounsemmes droleriés»>’

De plus en plus légitimée, la bande dessinée, dajourd’hui I'objet de
recherches théoriques dans différentes disciplingsversitaires et suscite
d'innombrables publications tout comme des critgjeé des commentaires dans la
presse. Il n'est pas pourtant toujours pas inaeappeler qu’il s’agit a notre sens
d’'un art a part entiére avec des moyens créatifdugsont propres, constituant un
objet d’étude riche et complexe.

[.1.1.1. Origines et définitions de la bande dessinée

Au moins deux approches paralléles expliquent lssaace de la bande

dessinée. Chacune de ces deux postures s’appuielesuéléments constitutifs

% Meyer HAPIRO, Les mots et les images: sémiotique du langage lyi®agis, Macula, 2000, p.
128.
2" Thierry GROENSTEEN Tépfer, I'invention de la bande dessinée: Topffearis, Hermann, 1994, p.
82.
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différents. La premiére situe ses origines a ladfixix ® siécle, dans le monde de la
presse Etats-unienne et souligne I'importance adi$ation de la bulle de dialogue
comme ressource caractéristique de la bande desdinésérieHogan’s Alleyde
Richard Felton Outcault, publiée dansNew York Journah partir de 1894, dirigé
par William Hearst constitue dans ce sens un événemarquant de I'histoire de la
bande dessinée. Oscar Masotta affirme a cet égerdejte forme d’art née a la fin
du xix°© siécle, se trouve fatalement liée a la naissand&wtlution des grands
périodiques de masse, suite aux progres dans tmidgees dimpression et
I'évolution des formes graphiques. Elle se défalitrs dés sa naissance dans le
croisement et I'influence réciproque des médias enoes, comme un produit de la

pressé®,

Le deuxieme discours place le début de la bandeirdesen Europe dans la
premiére moitié dwxix ®siécle, dans les albums du genevois Rudolph TodSelon
Groensteen, I'attribution de paternité a Topfferjisstifie puisque ses histoires en
estampes concentraient déja une série d'innovatjansépondent aux principaux
parametres de la bande dessinée : la techniquagpiant la reproduction du dessin
et de I'écriture ; le support, notamment l'albuta ;propos, relevant en tant que
littérature de fiction, de multiples genres ; lglstdu dessin au trait. La bande

dessinée, selon lui, n"existe comme objet cultqeed partir de TOpffér.

Ces deux considérations ont leur légitimité en fiomc de leurs supports
fondateurs en chaque région géographique, cukustlipolitique : les périodiques
ont constitué le principal support matériel @esnicsnord-américains, tandis qu'en
Europe (principalement la France, la Belgiquealiét et 'Espagne) on a privilégié le
format de I'album, spécifique au développementadednde dessinée. Benoit Peeters
réconcilie les deux postures: « Née une premieie & Geneve aux environs de
1830, la bande dessinée va connaitre un secondrid@®ma New York a partir de
1896° ». Mais I'importance de Rudolph Topffer et Rich&melton Outcault pour la

fondation de la bande dessinée ne devra pas ptamtaliminuer l'influence d’autres

% Oscar M\SOTTA, La historieta en el mundo moderrBuenos Aires, Paidds, 1970., p. 11
% Thierry GROENSTEEN « Définition et origine des rapports entre la sémiologie de la banderdess
et son étude historique », [En ligrieditionsdelan2.com
%0 Benoit RETERS La bande dessiné®aris, Flammarion, coll. « Dominos », 1993, p. 34
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créateurs qui ont eu une place également sigriifigatels que William Hogarth,
Gustave Dor&, Georges Swinnerton et Windsor McCay pour ne Gitéeux.

La bande dessinée argentine, qui débute elle angsi la fin duxix ®siécle et
le début duxx® articule ces deux supports en paralléle, redoshlecondition
d’hybridité étant donné qu’elle n’a pas disposéndfarmat prédominant fixé a ses
débuts, comme on peut le voir dans les deux graraishés mentionnés, d’une part,
le marché nord-américain avec les journaux et pest&ment lesComic books
d’autre part, le marché franco-belge avec I'alb@wa.dispositif a suivi en Argentine
les deux modeles en parallele, soitdagpset les « Sunday pages » circulant dans la
presse tout comme les albums appartenant au sys@ihoeial. Mais I'Argentine a
développé des formats propres, tels que I'alboumdbrpaysage d’environ 13 cm X
19 cm. Ce format caractérise des bandes dessiivaseas$, de la classique revue
Patoruzi(1936-1977) édité par Dante Quinterno a l'innoeatiiora Cero (1957-
1959) publiée par la maison d’édition Frontera.ppeca la bande dessinée argentine,
il differe du format portrait habituel du livre,ydl haut que large et s’adapte mieux au
strip. Toutefois I'édition sous ce format répondre égedat a une nécessité
économique, car il permettait de réduire le coimngiession : on imprimait deux
bandes dessinées, I'une au-dessus de l'autre pwwite massicoter les pages et

obtenir en un seul tirage deux exemplaires.

La bande dessinée argentine constitue un champlerenpt diversifié, avec
plusieurs éléments propres et spécifigues. A diffée d'autres régions
hispanophones, qui nomment la bande dessinée the tanglais decomics en
Argentine elle prend cette appellation proprdistorietg en francais, « petite
histoire ». En effet, la bande dessinée adopteonm différent dans chaque langue et
chacun fait référence a une de ses caractéristigo@sde dessinée en francais se
rapporte a l'aspect visuel et séquenti@ktorieta a I'aspect narratifcomics en

anglais au comiqudéyumettoen italien a la bulle de dialogue, etc.

31 Thierry S1oLDEREN, Naissances de la bande dessinée William Hogarth & Winsor McCay
Paris, Les Impressions nouvelles, 2009, 141 p.
%2 Voir & ce sujet la postface de Guillaume Dégé danstave DRE Des-agréments d’un voyage
d’agrément Strasbourg, France, 2024, 2013.
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[.1.1.2. Bande dessinée et littérature

Le riche lien établi entre la bande dessinée kttémature par la pratique de la
transposition est dQ, d’aprés nous, a l'autononiia & différence entre ces deux
formes d’art. La bande dessinée transposée estldtat d’'un processus complexe
dont résulte une ceuvre nouvelle et compléte, tasggpplastiquement. Nous I'avons
déja noté, le rapport de la bande dessinée atéaliire a le plus souvent été
considéré comme une filiation, circonscrivant ladedessinée a étre un sous-genre
de la littérature. Cela explique que la bande déssait été souvent étudiée a travers
les catégories des études littéraires, empruntdatliaguistique et a la stylistique
plus qu'a I'histoire de l'art. Mais ce primat dutdraire désigne, en outre, une
recherche de légitimation de la bande dessinéguca pourtant paradoxalement
conduit certains auteurs a la renfermer dans leplae la littérature, discréditant en
partie sa dimension visuelle et plastique, darsutede lui conférer un statut €gal a
celui de la littérature. C’est pourquoi la notioa disiolecteur, plus que celle de
lecteur, nous parait pertinente pour différencieerhent le plastique et le littéraire.
Tout public de bande dessinée se fait visiolectiauns la mesure ou il est impliqué

dans I'appropriation d’'un ensemble visuel.

Un théoricien de la bande dessinée comme Harry doapnsidére, quant a
lui, la bande dessinée comme de la littérature ¢tengmu de son support, son appui
mateériel : celle-ci est considéré une littératuessinée puisqu’elle circule sous la
forme de l'album qui est essentiellement un live.ittérature signifie donc sous
notre plume « qui a trait au livre » (ou ses édeivis)° ». Par 1a il répond & ceux
qui cherchent a classifier la bande dessinée commnee paralittérature ou genre
mineur de la littérature. Dans une démarche ser®)l&@scar Masotta argumentait

dans les années 1970, a propos de l'importancexda et de la narration dans la

% Harry MORGAN, Principes des littératures dessinédsgouléme, Ed. de I'’An 2, 2003, p. 19.
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bande dessinée, en la dénommant littérature desgiteéatura dibujadd®’. Mais
attribuer le statut de littérature a la bande aessirisque, a notre sens, d’assumer
une certaine hiérarchisation de la culture, quil@gie I'écrit, sans nous permettre

de dégager des catégories propres a la bandeéessi

Mais on aurait tort de revendiquer la bande desst@mme une forme de
littérature et de I'analyser exclusivement sougsec&rme, s’'agissant d’'un un art
hybride, comportant certes du texte et empruntardupport livre mais ancrée dans
le plastique et la production séquentielle, impdigu des particularités et des

spécificités qui dépassent amplement son lien Evkitérature et avec le volume.

1.1.1.3. Le dispositif de la bande dessinée

L’appellation de « dispositif » nous semble donéf@rable puisqu’elle permet
de dépasser celle de langage bédéistique —impliguae@ prédominance de la
littérature et de la linguistigue— intégrant se®ppietés plastigues mais aussi
matérielles, tels que l'impression, la fabricatites modes de circulation et de mise
en relation avec le public. Dans ce sens, la baledsinée est un dispositif de la
méme maniére que le sont la peinture, le cinémaeainéatre. Pour illustrer ce

propos, nous reprenons la définition de Jacquesoftim

Parmi ces déterminations sociales figurent notanbirfesn moyens et
techniques de production des images, leur mode ideulation et
éventuellement de reproduction, les lieux ou ekemt accessibles, les
supports qui servent a les diffuser. C'est cet mibée de données, matérielles
et organisationnelles que nous entendrons sowsreetde dispositif. [...] le
dispositif est ce qui régle le rapport du spectadeses imagesgans un certain

contexte symboligde

3 La revuelD, Literatura dibujada(Littérature dessinée) dirigée par Oscar Masotta pour but de
publier des essais, des commentaires et des artidtejues sur la bande dessinée. Elle est sertie
trois numéros entre la fin 1968 et le début 1969.
% Jacques BMONT, L'lmage, op. cit, p. 101, 147.
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En reprenant ainsi a Foucault le terme de dispogitimont nous permet de
prendre en compte un concept trés utile pour Iblpnoe que nous avons a traiter,
I'instance de la production et de la constructienl’'tnage mais aussi le rapport au
visiolecteur et les moyens de circulation de cé®mdintes transpositions. Ce terme
de « dispositif », emprunté a Foucault (qui le reat ceuvre dans son ouvrage
Surveiller et puniy, permet de donner une égale importance aux mowens
circulation (support matériel, distribution) et &ndtance de production qui
constituent, autant que I'appropriatidnqu’en fait le visiolecteur, trois poles
distincts. Or le dispositif peut aussi désigner @teicture ou un mécanisme de
fonctionnement : « Outre ses sens juridiques atainds, le terme dispositif désigne
en mécanique la maniere dont sont disposées lesspét les organes d’'un appareil,
et par 13, le mécanisme lui-méte. Au sein de la théorie de la bande dessinée,
c’est cette derniere description du dispositif spleistreinte, qui a été souvent prise en
compte. Harry Morgan définit a son tour le dispbsde la bande dessinée
uniguement comme son support matériel. Par exeraplsirip ou une planche font

partie du dispositif de la bande dessinée :

Nous appelons dispositif I'agencement spatial d'forene quelconque
de littérature dessinée (par exemplestrip, une gravure en pleine page d’'un
roman en gravures, la planche compartimentée dlbarma européen, la
surface librement agencée d'une page djtaphic novel etc.). La répartition
spatiale du texte rentre dans le dispositif.dthip avec bulles et ustrip avec

texte sur I'image appartiennent donc a deux disi@siifférents [...J% »

% Tout au long de ce travail nous utiliserons lemeerd’« appropriation » comme synonyme de
« visiolecture ». L'appropriation accorde a un esdgterminé la bande dessinée de la part du public
ou visiolecteur. Comme nous I'expliquerons, cefgespeut exister en fonction de la reconstruction de
la fabula tout au long de la séquence ou d’un aypre d’expérience non narrative.

37 Jacques AMONT et Michel MARIE, Dictionnaire théorique et critique du ciném@aris, A. Colin,
2008, p. 72.

% Harry MoRGAN, Principes des littératures dessinéep. cit, p. 146.
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Dans le méme sens, Jean-Christophe Menu et THBrognsteen entendent le
dispositif de la bande dessinée comme sguelette brif, c’est-a-dire le support
structurel du dessin et de la séquence : la plaetisa sous-division en cases, ce

qgu’'on appelle le gaufrier.

La définition que nous reprenons, plus large, depada question du support
matériel et de la structure pour inclure trois esitaspects fondamentaux de la bande
dessinée, les constituants formels comme nous riawtit, mais également les
moyens de circulation, ceux de production et I'appiation qui fait le récepteur.
Comme nous l'avons déja mentionné, celui-ci est'encurrence lecteur et
visionneuf® & la fois : d’un coté il lit, par un déchiffremeett un sens de la lecture,
de droite a gauche et de haut en bas. De l'autke labbande dessinée suscite un
regard, une vision non linéaire ni successive, cament ou les images sont a
regarder d’'un seul coup. La succession temporelldé&init comme juxtaposition
spatiale. Le terme « lecture », associé systénetignt a la réception de la bande
dessinée dans les textes théoriques, n’est donags&®z conséquent au moment de
désigner l'instance ou le public s’approprie I'cannrybride. Il laisse de coété la
coexistence spatiale des cases dans la séquenceleCa vision découle une durée
indéterminée : il existe donc un ordre de visialeet ou I'on parcourt vignette aprées
vignette, page apres page, mais non par la néeabait temps engagé a un certain
décodage ou déchiffrage comme celui qui existe poutexte. Méme si le texte
existe au sein de la séquence, celui-ci est intdgns un ensemble majeur qui est
visuel et donc dicté par la vision plutét que parlécture. Le «lecteur » de la
littérature dessinée se transforme dans notre appren visiolecteur de I'image BD,

lisant et voyant dans une méme expérience spatipdeelle.

Ce premier chapitre nous a permis d’établir cestagperes concernant I'étude
de la bande dessinée : sa qualité hybride, multipgeielle et sa définition en tant

que dispositif, qui facilite la dissociation parppart aux études linguistiques et

% Thierry GROENSTEEN Bande dessinée et narratioBystéme de la bande dessinéeP&ris, PUF,

2011, p. 9.

0 Nous pouvons aussi citer le terme de « spectatautilisé de méme pour la peinture et le théatre.
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littéraires. Il nous faut maintenant nous centiamglle cas spécifique ddistorieta
lieu d’émergence de I'ceuvre d’Alberto Breccia.

54



55



CHAPITRE 2—. ALBERTO BRECCIA : UN APERCU SUR LA
BANDE DESSINEE ARGENTINE
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I.2.1. Des origines a I'age d’or

Si Breccia n’était pas voué a étre dessinate@stidevenu un grand maitre de
la bande dessinée mondiale autant qu’'un porte-gamla bande dessinée argentine.
Il est pour nous un cristal a travers lequel noassiérons le probleme de la

transposition et les enjeux de la mise en images.

Tout au long de sa carriere comme dessinateur,cBrgroduit plus d’une
centaine des bandes dessinées et plus d’'une ciafuam’illustrations. Il explore
aussi le domaine de la peinture, une de ses graadsgons. S'il travaille toute sa vie
dans son pays d’adoption, I’Argentine, plusieursastons de publier ailleurs lui ont
éte offertes, d’autant plus que la situation padtéconomique de son pays le conduit
a poursuivre une carriere internationale. Il espaonmant donc de rappeler les
différentes étapes de sa vie dans le contexte Harlde dessinée argentine, afin de
comprendre son évolution vers une image BD quidsi propre et vers un
bouleversement du dispositif bédéistique a tralseteansposition des histoires de la

littérature a la bande dessinée.

Alberto Breccia nait a Montevideo, Uruguay, le 1614919. Fils d’Alberto et
Amalia Breccia, il est le cadet de quatre freream Bére, fils d'immigrés italiens en
Uruguay et sa meére, originaire de Génes, en ltgliestallent lorsqu’il a trois ans
dans un quartier ouvrier de Buenos Aires : Mataglet@ principale activité du
quartier tourne autour des abattoirs et de la mialu et commercialisation de la
viande de boeuf et ses produits dérivés. L'actidééson pére et son premier travail
salarié consistent dans le traitement des ensaikkevaches destinées a la production
de saucissons, c’est pourquoi il adoptera le surdermipero®, relatif aux tripes.
Son enfance et son adolescence a Mataderos mapjoémmdément Breccia dans sa
vie personnelle et professionnelle. La bande déssinnstitue pour lui, au départ, un
moyen pour sortir de cette vie d’ouvrier dans leat@irs. || accepte donc par

nécessité des travaux de bande dessinée et aggamais en avoir été un passionné

41 | expressiortripero, découle du mdripa (tripe) et désigne le marchand de tripes. Lesigtis de
I'atelier de bande dessinée que Breccia animaitd&siéres années de sa vie, ont publié quelques
numéros du fanzine de bande dessHiéEripero, en référence a leur maitre.
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dans sa jeunesse alors qu'il s'intéresse depuipleenjeune age a la littérature, a la
musique et au cinéma. Méme si ses origines modéistéent son acces a ces

expressions culturelles, il a trouvé les moyensadgeder.

L’ceuvre de Breccia s’insere dans I'histoire dedade dessinée argentine qui,
tout comme la bande dessinée occidentale, étadifandements dans la premiére
moitié duxx® siécle. Il appartient & un groupe de dessinatguirent construit dans
la pratique les fondements de leur dessin BD pdeatient & la construction de
I historietaelle-méme. Nous l'avons déja dit, si la bande idéssest un art hybride,
la bande dessinée argentingjidtorieta est un double hybride qui se construit
suivant deux modeles paralleles : d'un cété, ledfaméricain et de I'autre cété, le
franco-belge. Ces influences croisées généerentedberches spécifiques qui lui ont
donné aussi sa spécificité. Le dessin humoristagee publications périodiques au
xx° siécle —paralléle & la fondation de I'Etat-Natiageatin— constitue le premier
antécédent de la bande dessinée argentine. Lesiepsemécits graphiques
apparaissent dans les journaux de satire politigues’agit de caricatures en
lithographie et de scénes de la vie quotidienne.1BA3 parait le journal du
dimancheEl Mosquitqg premiére publication humoristique politique natite. Les
ancétres de la bande dessinée apparaissent darevdes comme€aras y caretas
publiée a partir de 'année 1898 Et Hogar qui sort en 1904. Ensuite, dans la
premiére décennie dux® siécle, sont publiés dans les journaux locaux éesgs

comicsbritanniques et nord-américains, traduits avecnd@ss hispanisés.

La toute premieére bande dessinée autochtone av&geésonnages fixes,
Viruta et Chicharrénde Manuel Redondo et Juan Sanuy, sort en 1912CkEas v
caretas Il s’agit de la version locale d8pareribs and Gravyde Georges Mac
Manus. Puis un an plus tard apparait dans I'hebdam&a un personnage
emblématiqueDon Goyo de Sarrasquetde Manuel Redondo : cette bande dessinée
sera publiée pendant plus de quinze ans. Cette ghgmnt une réalité typique du
début du siécle a Buenos Aires : I'arrivée masdiiramigrants espagnols et italiens.
Le personnage, tout comme son créateur, est ungraniiespagnol qui essaye de se
construire une nouvelle identité et de s’adaptferriouvelle terre. Il adopte plusieurs
professions en fonction de ses intéréts et dedidgrgagné, de cireur de chaussures a
peintre de tableaux passant par correspondant eleeg(L914) ou expert en mode
(1927). Le rapport aux themes d’actualité natiomalmternationale ainsi que le soin

58



porté aux décors urbains font aussi de cette bdadginée un document historique.
Son succeés a ainsi contribué a la création d’'uréstgpe duportefid?: un homme
ambitieux, pédant, coureur de jupons et nostaldfquee succés des bandes
dessinées de Manuel Redondo aura une influenceieksur le dispositif : les
expeériences successives traiteront des meceurs latbdervation critique sociale et
sociologique. A ce genre appartiennent les bandssimes publiées dans la période
qui va de 1916 a 1930, telles quEl: Negro Raulet La Familia de don Pancho
Talerg d’Arturo Lanteri publiée dankl Hogar en 1922, olDon Fierro de Dante
Quinterno publiée darglundo argentincen 1927, entre autf®sLa bande dessinée
circule ainsi dans les revues populaires plutdét daes les journaux, qui n’en

deviendront un support majeur qu’a partir des anidé0.

Les années 1920 connaissent un développementfaéajette les bases de
I'age d’or de la bande dessinée argentine, ellaswwe période d’explosion créative
et éditoriale, au cours desquelles Breccia jouargble majeur. Dans cette décennie
apparaissent certaines bandes dessinées qui medittes codes du genre et qui
participent a un processus d’apprentissage de ciepar un public tres large et tres
hétérogéne en age, niveau d'éducation et origiméals®. Dans ce contexte, le
dessinateur Dante Quinterno sera une figure fondtalee du champ ainsi que
Ramén Columba, fondateur de revues spécialisédss tgue Las Paginas de
Columba en 1922 eEl Tonyen 1928.

Pendant les années 1920 et 1930 le joufdtica est un des espaces
journalistiques les plus importants pour la pultimade bande dessinée locale ainsi
gu’importée. Il adopte la modalité des grands jausnnord-ameéricains pour publier
les séries : une série quotidienne en noir et Miamaatstrip (daily strip) et une série
dominicale en couleur et au format de planchenflay page L'un des apports de
Critica est le supplément de bande dessinée en coulel®3f&ou I'on publie des

comicsinternationaux, notamment ceux gérés parSgadicatesnord-américains,

2 | ’expressionportefiofait référence au mqtuerto (port) et désigne I'habitant de la ville de Buenos
Aires, ville possédant le plus grand port de I'Artjee.
43J. GocloL et D. FOSEMBERG La historieta argentina. Una historj@uenos Aires, De la Flor, 2004.
4 Juan RVERA, Panorama de la historieta en la ArgentjrBuenos Aires, Coquena, 1992.
“ Ibid. p. 16.
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entre autreKrazy Katde Georges Herriman. Parmi les bandes dessingestiaies
on peut évoquer lestrips historiques de Bruno Premiahias Aventuras de Carlos
Norton et les strips pour enfantsPio Pio, Michinet Pelusita de Guevara et

Sorazabal.

La production de bande dessinée de Breccia dérdams ce contexte, dans
les années 193D: & 'age de dix-huit ans il publie ses premiemvaux, des
illustrations de couvertures dans la revue tradiiiste de son quartier de Mataderos,
El Resero Puis avec ses amis et ses freres, il publie nniria : la revuéAcentq
publication littéraire dirigée par son frere Migueli il dessine des couvertures et
publie des critiques littéraires. Ses premiéresrnandes commencent dans I'année
1938, ou il dessine des séries d’aventures poumldsicationsRataplan et El
Gorrion. En 1944 il réalisesentleman Jinpour la publicatiorBicho Feosous le
pseudonyme de Vaghi. En 1941 il créestep humoristiqueMariquita Terremoto
pour la revueEspinacaqui suit les aventures d'une fille méchante. dtap se
développe autour d’'une anecdote qui se termineagushfois par une hilarante et

irrévérencieuse réponse ou réaction de la fille.

Notons que ses premiéres expériences dans le d&3simt tourné autour du
genre 'humoristique etostumbristd’, genres qui prédominent dans le marché de la
bande dessinée publiée dans la presse. Breccia affection particuliere pour le
genre humoristique, méme si par la suite il déyadoga production dans des genres
« Sérieux », car parallélement a la prolifératiesa@micsd’humour etcostumbrista,
un jalon de I'histoire de la bande dessinée argenge situe dans la naissance de

I historieta dite « sérieuse ». Il s’agit d’histoires dénuédstdhtion humoristique,

“% || publie en Argentine ainsi que dans d’'autresspdg I'’Amérique Latine dés la fin des années 1930,
notamment en Colombie, en Uruguay, au Chili, aagaay et au Venezuela.

4" L’Historieta costumbristaou bande dessinée de moeurs, est un genre de thesgirée ancré dans
la réalité du présent ou du passé récent des fecles personnages représentent la facon dedese
différents types de population utilisant un langédigect et familial, recréant des situations tygisjae

la vie quotidienne.
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caricaturale ou de peinture des md&les d’'un graphisme naturaliste, qui soignent la
représentation des personnages ainsi que le tidevaibcumentation pour les décors.
Cette nouvelle catégorie de bande dessinée inclagoriairement le genre
d’aventures qui s’inspire du roman d’aventureseetadlittérature feuilletonesque. Il
faut souligner que I'aventure se préte particutigget a la narration et a la lecture,
non seulement par son déroulement linéaire de eécgééguence mais aussi par la
représentation, la composition de l'image et laatreh figure-fond. Depuis ces
premieres commandes des années 1940, ou il appeentétier de dessinateur,
I'ceuvre de Breccia progresse, vers une bande @esdaplus en plus expérimentale,
deés lors qu’il se lance dans les transpositionsadeges 1970 et 1980 dont fait partie
notre corpus de référence. Il se produit ainsi dsors ceuvre ce passage vers la
vision, lorsqu’il s’éloigne a divers degrés de &mtion en établissant des nouveaux

procédeés pour la construction des images et diajlaesce.

Dans la bande dessinée argentine, l'artiste RaukRst l'initiateur du genre
« sérieux » dont les premiers exemples constitpggisément des transpositions de
la littérature.Hansel y Gretelpubliée en 1928 dartsl Tonyest I'un des premiers
exemples, ainsi qu'une série de transpositions aieans d’aventures, comme
Robinson Crusoé, L'lle au trésor, Buffalo Bdt Nick Carter Ce genre, destiné
principalement aux adultes, vient compléter le in@raccaparé par des revues pour
I'enfance et la jeunesse. Lorsque la bande dessm@enence a intégrer la « grande
littérature » suivant différents buts, comme laganisation des textes classiques par
des moyens visuels et séquentiels ainsi qu’uneerebb de légitimation de cet art
considéré comme mineur, se met en place la nasslTnouveaux genres pour les
adultes. C’est a ce moment-la que Breccia se voipagtie forcé a abandonner le
genre humoristiqgue pour passer au genre sériewsapad’un dessin simplifié et
caricatural a une représentation naturaliste desopeages et adoptant un soin
particulier pour les décors. C’est dans la redrenturas entre les années 1946 et
1948, qu'il publie ses premieres transpositiondlestrations des classiques de la

littérature, commeA Tale of Two Citiesle Charles Dickensl.'lle au trésor de

“8 Breccia lui-méme fait le passage entre 'une aitte comme on I'a mentionné auparavant. Il reste
désormais ancré dans la deuxiéme en incorpordétri&nt grotesque et caricatural un peu plus tard
dans sa carriére.
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Robert Louis Stevensouo vadis d’Henryk Sienkiewicz Notre-Dame de Paris
de Victor HugoA I'ouest, rien de nouveadiErich Maria Remarque, @taras Bulba
de Nikolai Gogol. Ces premiéres transpositionsesutiwin modele de bande dessinée
classique, illustrative, linéaire, comportant désitatifs avec beaucoup de texte et
des figures assez hiératiques. Nous avons choisiedpas intégrer ces premiéres
transpositions dans notre corpus car nous nouseotnons sur celles qui présentent
un éloignement de la séquence narrative et uneiexgéation visuelle, c’est-a-dire
celles qui appartiennent a un moment plus accouplisa carriere. Or si nous
observons la quatriéme vignette de la planch#stibria en dos ciudadesdaptation
du roman de Charles Dickens (voir Annexiegure 03, nous remarquons déja un
travail d’effet de lumiére ciblée a travers le gaste majeur de noir et blanc et une
présence prédominante de noir dans la figure, éltsvearactéristiques de I'image

breccienne.

L’émergence des nouveaux genres de bande desginiéass accompagne le
développement d’'un nouveau support en dehors geekse. Si une forte tradition
graphique associée a la presse existe depuisdasges années dix® siécle, c'est
pendant les années 1940 que la bande dessinéetirggea développe comme
produit de masse, engendrant aussi un public $eéeif Elle acquiert dans cette
période certaines propriétés générales qui lui poapres. La constitution d’'une
esthétiqgue particuliere se traduit par une capadé@éraconter en images sans
simplifier le trait mais bien plutét en gardant tegrs aspects tres complexes du
graphisme : le souci du détail et de la compositégnent désormais, et propulsent

la bande dessinée vers les arts majeurs.

La maitrise de la narration en images et l'accei sur la construction
plastique des planches évoquent quatre grands ndas® Luis Salinas, Arturo del
Castillo, Hugo Pratt, et Alberto Brecéla L'augmentation des tirages et I'ample
distribution caractérisent cette époque florissa@Gtrtaines maisons d’édition telles
que Columba, Abril, Frontera et Manuel Lainez déppknt un large marché de
publications hebdomadaires ; les éditions « a suivprennent la place des albums
contenant des histoires auto-conclusives. La paithic de trois revues ouvre une

9 Oscar M\SOTTA, La historieta en el mundo moderruenos Aires, Paidds, 1970, p. 144, 145.
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nouvelle époque, un age d’or qui ne s’étend pagljas-dela des années 196Rico
Tipo (Guillermo Divito, 1944),Paturuzito (Dante Quinterno, 1945) dhtervalo
(Editorial Columba, 1945). Les chiffres de ventengrent rapidement, les pics de

production et de consommation atteints a I'épogueenseront jamais reproduits.

Les années 1940 sont donc décisives pour la cdasioln de lhistorieta: une
nouvelle génération de dessinateurs et de scéwrgpti laissent un important
héritage émerge dans le contexte d’une diversifinates espaces de publication, en
particulier dans la presse et les revues périodidtie 1938 Cesare Civita s’installe a
Buenos Aires pour fonder en 1941 sa propre maiséditdbn de bande dessinée,
nommeée Abril. Se crée ensuite un syndicat argedintravailleurs de la bande
dessinée, Surameris, qui prendra en charge laogestu déplacement des
dessinateurs italiens qui s’établissent & Buenossfau début des années 1950, tels
gu’Hugo Pratt, Alberto Ongaro, Mario Faustinelli lsb Pavone. Abril est aussi
I'espace des premiéres publications du scénarigierdin Héctor Oesterheld, auteur
de la célebre bande dessitdd=ternautadont Breccia a dessinée la deuxieme partie
(revue Gente 1969). Les années 1950 constituent la périodsplendeur de la
maison d’édition, qui diversifie ses publicatiormup viser des publics segmentés de

tous ages.

Un grand mouvement créatif s’engendre, facilitdéapparition de nouvelles
revues avec des criteres plus exigeants dans éatisél des arguments et des
traitements graphiques, s’éloignant du schématisinees stéréotypes. En 1957
I'apparition sur le marché de la maison d’éditionritera, marque la continuité de
cette étape de transformation inaugurée par ABah fondateur, Héctor Oesterheld
est en charge des scénarios et s’entoure des ungiltessinateurs de I'époque.
Oesterheld est un acteur important de la bandendessrgentine, et central pour
notre analyse, étant donné que ce sont les codtibns que Breccia fera avec lui,
qui lui permettront de passer a une bande desgingmment visuelle. 1l fonde sa
maison d’édition sous la forme d’'une coopérativgreind I'engagement de ne pas
retenir les originaux des planches. Il accordelds pne grande liberté créative aux
auteurs au niveau du scénario et de I'image. Clestontexte de revalorisation de la
bande dessinée nationale par rapport a la prééngndescomicsnord-américains.
Méme si pour le genre d’aventures on suit le modeemaitres nord-américains des
années 1930, tels que Milton Caniff, certainessfi@mations indiquent I'apparition
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d’'un style original et d’une idéologie particuliei@ans ses premieres années comme
dessinateur, les sources d’inspiration pour Bresoid@ aussi Milton Caniff et Alex
Raymond et dans une moindre mesure Burne Hogaghret qui dominent le
champ degomicsdans les années 1940. Plus tard, dans les an@&@sdh observe
une certaine filiation entre le personnage de Baeéito Nervioet I'anguleux Johnny
Hazard de Frank Robbins. Détective créé par leimkgssir Emilio Cortinas et le
scénariste Domingo Repetto, Vito Nervio nait damgdvuePaturuzito en 1945.
Publiée pendant quatorze ans, cette bande desss&reeuse » permet a Breccia de
perfectionner sa technigue du dessin. Il forge datie série sa ligne qui devient de
plus en plus Iégere et son soin caractéristique powessin des personnages. |l

travaille sur leurs traits physionomiques et lenabits distinctifs’.

En cette époque d’expansion et de recherche ddemtiié graphique locale,
Breccia trouve un large terrain pour la recherahesah point de vue sur 'image BD.
Il contribue de fagcon majeure au champ dastorieta par deux biais : en tant
qu'artiste et par ses initiatives éducatives. Evogurapidement ces deux aspects
pour comprendre I'importance de Breccia pour leetidypement de la BD argentine.
En premier lieu, Breccia dessindort Cinder, bande dessinée scénarisée par
Oesterheld qui raconte les aventures d’Ezra Winstotiquaire anglais, intrigué par
la réception d’objets mystérieux. Winston rencorttert Cinder et ils lutteront
contre un complot qui cherche a dominer le monlderéussissent a vaincre cette
force destructrice, le prix a payer étant le dédesMort Cinder; mais aussi
I'occasion pour Winston ainsi que pour le visioteotde découvrir que celui-ci est
immortel : il est un mort qui renait a chaque fdt®ur chaque objet, pour chaque
départ d’'une aventure, Mort Cinder se remémore éesodes de sa vie comme

témoin de I'histoire de I'hnumanité, lorsqu’il a &éclave, guerrier, prisonnier, etc.

Ce chef-d’ceuvre de la bande dessinée universelidiépen épisodes « a
suivre » de quatre pages dans la revue hebdomadiiterix’, constitue un espace
pour la recherche graphique chez Breccia, qui dbnuranouveau départ dans sa

production en tant que dessinateur de bande des$hoéir Oesterheld, les épisodes

*0 Ibid., p. 67.
* Editions francaises : Serg, 1974 ; Glénat, 198gtiye Graphic, 1999.
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de Mort Cinder instaurent un nouvel espace de développement sletheenes
récurrents : la vie et la mort, le temps comme quelchose de labile, le héros, la
solidarité, 'aventur®. Il s'agit toutefois d’'un point d’'inflexion, noreslement pour
la bande dessinée d’aventures, mais aussi pourvigede ses deux auteurs.
Oesterheld, quant a lui, revisite I'univers de éklore bande dessin&¢ Eternauta
qui évoque I'homme dépassant son destin individetekraversant le temps et
'espace. Le regard sera cette fois-ci plus sondmes I'influence du graphisme
breccien qui se libéere a son tour sous linfluedt@esterheld de toute contrainte
imposée par le genre de la bande dessinée d’aesmui I'avait influencé au début
de sa carriere (notamment les maitres nord-am@sicaC’est suite a cette démarche
gue son ceuvre est reconnue internationalemeni @eionettra de pénétrer le marche
européen. |l produit ses grands chefs-d’ceuvre dsnannées qui suivent, tels que la
deuxieme version &l Eternautaen 1969 et ses transpositions de la littérature qu

nous occupent ici, a commencer parNBghes de Cthulhen 1973.

D’autre part, concernant son activité d’enseignBreéccia crée sa propre école
de dessin en 1951 : |&studios Alberto Breccjaine école d’apprentissage du dessin
par correspondance qui ne connaitra pas le su@uéslques années plus tard, il
participe cette fois-ci comme associé et professeec d'autres dessinateurs trés
connus a Escuela Panamericana de Artie Buenos Aires, un projet réussi. On y
propose un cours de dessin par correspondandeurs® de los 12 famosos artistas
(voir Annexes,Figure 04), donné par les plus grands dessinateurs gediée,
notamment Joaquin Albistur, Narciso Bayon, Angel ri®df, Luis Angel
Dominguez, Carlos Freixas, Tito Menna, Joao Mqtkaiblo A. Pereyra, Hugo Pratt,
Carlos Roume et Enrique Vieytes. Il s’agit d’'unetimoéle d’apprentissage de dessin
par correspondance, divisé en seize parties deldgdhs. Les étudiants pouvaient
soit acheter le cours complet, soit se le prockegon par lecon. lls devaient réaliser
chez eux leurs dessins pour ensuite les envoyecquarier a I'école, ou ils étaient
distribués entre les douze artistes qui corrigeageéries renvoyaient aux étudiants.

Breccia donnait des cours aux groupes d'élevespkae et il a formé plusieurs

2 Juan BSTURAIN, « Breccia y el Mort Cinder », EmissidBontinuara Historietas argentinas,

Chaine Encuentro, Argentine.
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dessinateurs de la génération suivante, parmi esé Mufioz et Domingo
Mandrafina. Cette ébullition du champ de la bandssthée, tant dans la production
que dans la création des institutions éducativésigues, caractérise I'age d’or, qui

entame sa décadence a la décennie suivante.

Ce rapide panorama de la bande dessinée argeatiisdal premiére moitié du
xx®siécle nous permet d’en conclure que Breccia ppetiactivement & un moment
d’effervescence de la production dkis$torieta ce qui entraine pour lui une liberté
créative nouvelle ainsi qu'une entrée de sa pragluctlans d’autres marchés.
S’ouvre sur une nouvelle étape de ralentissemetiadivité de la bande dessinée
ou Breccia, dessinateur accompli, alterne entrebdasles dessinées commandées,

plus classiques et une production expérimentahewtrice.

Nous avons esquissé succinctement deux catégaibartle dessinée dans le
contexte de [lindustrie nationale: d'un c6té unande dessinée d’humour
costumbristacaractérisée par le regard ironique sur la gadihsi qu’'un graphisme
simple et schématisé d’acces facile pour le vistelar ; de I'autre c6té, nous avons
fait référence a I'émergence d’'une bande dessirs&Eiguse », identifiée au genre
d’aventures et aux adaptations de la littératune adopte de nouvelles thématiques
et un graphisme naturaliste. Cette derniere s’czalg reconstruire un récit sur la
séquence ou l'action et le mouvement prédominemetletest fortement illustrative
étant donné son héritage des genres de la littéraNous l'identifions avec la
lecture codée et linéaire plutbt qu’avec l'expécervisuelle qui caractérisera la
bande dessinée de Breccia. Car Breccia travailélleistre comme dessinateur dans
ces deux genres, comique et sérieux, pour enseiteirdune nouvelle catégorie de
bande dessinée, centrée sur le visuel et les samsatlutét que sur I'action et le
mouvement dramatique (aventure). Par ailleursprlig et le comique s’articulent
dans les histoires dramatiques, ce qui constitepuiise de position de la part de
Breccia par rapport a la bande dessinée transpmsiticonserve des éléments de
deux types de bande dessinée mentionnés, un terergawnique et moqueur aussi

bien que des éléments centrés sur le déroulemdttigteire et de I'action.

|.2.2. Le déclin de I'industrie nationale
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Le début des années 1960 marque la fin de la pédkpansion de la bande
dessinée argentine suite a la fermeture des pangipspaces d’édition. Le départ de
plusieurs artistes vers I'Europe constitue un symmat de cette décadence. Cette
crise tient a différents facteurs. D’abord, la réfice au contexte politico-
économique est incontournable : la prolongationddex décennies d’instabilité
politique et la censure a partir de 1960 constituencoup trés dur porté a l'industrie
de la bande dessinée. De plus, la baisse des \aritesa l'irruption des magazines
mexicains — comme par exemple la maison d’éditicovado — aux prix tres
compétitifs et a la qualité d'impression supériewatecte le marché national, qui
n'arrive pas a affronter cette concurrence. Pdew#, la démocratisation de la
télévision, qui, au début des années 1960 s'implal@ns une grande partie des
foyers et constitue une nouveauté gratuite, Igiesede temps pour d’autres loisirs,
comme la lecture de la bande dessinée. Or malgpFomessus de détérioration du
marché, des manifestations fondamentales en faleeae moyen d’expression pour
le champ ont lieu a I'époque, c’est le cas dBiknal Internacional de la Historieta
organisée par l'Instituto Di Tella, du développemees études théoriques sur la
bande dessinée dans le milieu académique, notanpaetd création de la chaire de
bande dessinée a I'Université de Buenos Aires, est plublications spécifiques
commelLiteratura dibujadadu théoricien Oscar Masotta, revue ou I'on troudais

articles critiques et des bandes dessinées.

Compte tenu de la réduction des espaces de puddticgilusieurs auteurs
décident de partir a I'’étranger pour trouver degveties opportunités. Les auteurs
qui partent en Europe, quant a eux, y poursuivent liravail dans diverses
publications. Le cas de l'agence Fleetway Pubbeetireste révélateur. Maison
d’édition decomicsbasée a Londres et fondée en 1959, elle entrepreni@but des
années 1960 la publication de séries de guerremuin grand succes commercial,
ainsi que d’autres histoires hebdomadaifdsetway devient célébre grace a ses
comicsa la thématique belliciste, regroupés dans sessdisecollections dPicture
Library telles quAir ace et War at sea La multiplication des publications entraine
un déficit d’artistes britanniques, qui n'arrivguiis a assurer la sortie de tous ces
comics Plusieurs artistes européens et sud-américaimsasars recrutés en vue de
pallier ce manque, pour la plupart a travers lenags internationales. C’est le cas

de plusieurs artistes argentins comme Breccia, mguipartent pas forcément a
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I'étranger mais qui trouvent d’autres débouchég poutinuer a travailler et gagner
de nouveaux marchés. Tandis que le dessin estécardies dessinateurs étrangers,
les scénarios dépendent presque exclusivement desire anglais. Dans ces
conditions, le travail par 'agence ne constitues p@ projet personnel pour ces
artistes mais bien plutdt un travail réglé suivéag exigences de I'éditeur, qui
impose le scénario et exige un langage graphigaeifgpue : I'attention portée au
détail, la documentation rigoureuse pour la reprig®n constitue une contrainte du
genre. Il s’agit d'une bande dessinée d'aventures ilustrative, associée a la
lecture. Plusieurs artistes de I'age d’or argesérsont donc retrouvés incorporés a
ces agenceés y compris Breccia, qui répond & quelques comnmgpder desomics

de western et au cours de I'année 1960 se rendngtet&rre sur l'invitation de la
maison d’édition. L’exemple de Fleetway nous perdetvoir comment fonctionne
une bande dessinée classique, plutét illustratiuesi qualifiée de « commerciale »
en raison de son cahier des charges tres stricdt. dessinateurs subissent de

nombreuses contraintes qui laissent peu de la pl#egpérimentation.

Si Breccia participe activement au développementladebande dessinée
argentine pendant cet age d'or, a partir des and®&® il travaille presque
exclusivement pour le marché europébtort Cinder et L’Eternaute réalisés en
collaboration avec le scénariste H. G. Oestertmdnaissent un grand succes lors
de leur publication en revue en ltalie a partirl®d2. Dans les années 1980, des

recueils de ses histoires paraissent en Espagiialieret en France.

Les années 1970 ont été pour Breccia le début éhlians plus centrées sur
I'aspect plastique de I'image. Si dans la décepréeédente il avait créé un nouveau
réalisme plastique dans sa bande dessinée, iidrenfortement dans les années
1970 et 1980, par les biais de I'exploitation deotegs visuels et séquentiels et
I'incorporation de nouvelles techniques et de nauxeprocédés appartenant aux arts
plastiques, comme la peinture, sous [linfluence desuvements artistiques
modernes. C’est dans cette période que se situe ootpus de référence, constitué
par divers exemples de transpositions formelless leeuvres sélectionnées

constituent des échantillons de diverses techniquids divers procédés plastiques :

*3 Armando Bonato, Arturo del Castillo, Hugo Pratisé-Luis Salinas, Oscar Zarate, entre autres.
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I'encre de chine appliquée au pinceau, a pluma,lanhe de rasoir, paripping, par
éclaboussure, etc. ; le collage; la couleur pacrylique et I'encre de couleur
appliguée a pinceau, au doigt, etc. Elles mettassieen place différentes mises en
séquence qui se déplient a différents degrés énlustratif et I'abstrait. En vue
d’articuler ces nouveaux projets Breccia s’est @rtales remarquables scénaristes et
écrivains, tels que Carlos Trillo, Norberto Busca@it Juan Sasturain mais il a aussi

travaillé seul aux scénarios de ses diverses togitgms.

1.2.3. Les années 1980 et 1990

Les années 1980 présentent un panorama ou le maecte# bande dessinée
nationale s’est fortement réduit. Dans le contekten champ de la bande dessinée
« post-Oesterheld », le scénariste ayant été \ectim terrorisme d’état en 1977,
deux publications resteront emblématiques : lesiggFierro et Super humar
Fierro, compilation d’histoires «a suivre » faites sarrhodele deHeavy Metal
(Etats-Unis) ouMétal Hurlant (France), permet aux les lecteurs et dessinateurs
locaux de découvrir les nouveaux auteurs européenss argentins qui publient
dans ce continent, ainsi que des jeunes auteussitoémergents. Les thémes de la
difficile histoire récente y apparaissent : la d&mm dictature civile et militaire, la
guerre des Malouines, l'exil, etc. En l'occurreniee bande dessinéPerramus
dessinée par Breccia et scénarisée par Juan Sastliracteur de la revuEierro a
I'époque, évoque directement la derniere dictatrgentine. Publiée en 1985, elle
est aujourd’hui considérée comme un chef d’ceuvra @ande dessinée universelle.
L’homme sans nom, appelé Perramus d’aprés la matgwa gabardine, se réveille
un jour sans souvenirs, sans mémoire avec la tdehiire disparaitre les morts
d’'une dictature. La saga, divisée en quatre pastdslivisées en chapitres publiés a
partir de 1983, comprend une infinité de référeredart, a la littérature et a la
culture sud-américains et reste un repere emblgoeatde la bande dessinée

contemporaine.
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Plusieurs publications prennent aussi la paroles des débats socio-politiques
de I'époque, notamment au moment du retour de taodéatie et de la fin du
terrorisme d’Etat. Lucas Verone théoricien de historieta reléve comme
thématiques propres a ces débats, certaines pratidgres, tels que la représentation
de I'horreur de la dictature, la construction deglitijues de mémoire, la
reconstruction des liens sociaux détruits, autaurpdncipe d’'une défense de la
démocratie. Plusieurs bandes dessinées de Breadiaigent a ce débat, comme
Perramuset notamment des transpositions comifiiam Wilsonou Dracula. Il se
positionne face a la monstration de I'horreur,aleié sous le terrorisme de I'Etat. Le
dessinateur n’hésite pas a rendre en images de fage crue le déchirement des
corps comme symbole du déchirement social et ¢haemme support la
transposition, réussissant a introduire les probté&ues propres a son contexte
historique dans des histoires provenant des gratassiques de la littérature
fantastique.

Parmi les nombreuses ceuvres qui entrent dans textenle post-dictature, on
peut mentionner un exemple qui représente une eqantie de la cruauté et du
grotesque propres & Breccia. Dans l'alb8odor sudac&de Mufioz et Sampayo,
notamment dans le chapitre « Seuls pour toujour®rn»,aborde le théme de
I'expatriation dans les années 1970 vers Barcelane,s’installerent un grand
nombre d’Argentins échappant a la persécution amdit L’histoire raconte
comment, a partir d'une scéne de flirt sur une @lagm commérage peut aller jusqu’a
ruiner la réputation d'un homme, le faisant pagseur un collaborateur de la
dictature. Les fantasmes de I'horreur sont préseaissi que l'impossibilité
matérielle de représenter ce passé récent. Danplalache 6, I'absence est
révélatrice : trois vignettes sur cing restent sidémages (voir Annexedrigure
05). Le texte dactylographié vient remplacer les sod&mages, les auteurs se

trouvant dans l'incapacité de montrer de maniggarétive la torture, I’horreur de

** Lucas VERONE « Historieta, discurso politico yraaion. La revistaierro entre dos épocas » in
Creencias bien fundada€ordoba, Presses UNC, 2012.
%5 Carlos 3MPAYO et José MNoz, Sudor sudacaParis, Futuropolis, 1986.
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ces moments. Dans un mouvement métalinguistiqaent reproduits des fragments
du scénario, apportant par la une réflexion sstdéut de I'image et du mot dans la
bande dessinée : les mots racontent plus faciletesritaumatismes, tandis que les
images, trop fortes ou trop faibles, manquent Eipdssibilité de les représenter.
C'est alors l'icone qui, par son absence, rend ¢engiune impossibilité de

remémorer, d'imaginer, de représenter les traumatdiés a I'exi’.

Contrairement a cette tendance, les images de iBregtsualisent
grotesquement I'horreur, notamment les scenes derdotrées explicites, comme
nous le verrons plus loin dans sa transpositioDraeula, ou il reconstruit une scéne
de torture a l'aiguillon électrique (voir Annexdsgure 0. Dans cette transposition

tardive, il se permet d’aller jusqu’au bout du gsmjue et de la satire.

C’est un peu plus tard, au début des années 18@0Beccia commence, bien
tardivement, a étre I'objet d’'une certaine attemtém France et a obtenir un statut
d’auteur de référence pour I'histoire de la bandssthée. Il obtient ainsi plusieurs
commandes : des illustrations, des couverturesuaarfes et autres tirages spéciaux,
notamment une illustration de Tintin dont il faih yortrait en danseur de tango,
intitulé Tintin et la reine du tangfvoir AnnexesFigure 07 dans un album collectif
qui présente une quarantaine de couvertures imeggnde Tintin, publié par les

Editions du Lion a Bruxelles.

Bien que tardive, cette reconnaissance a encarallievivant de Breccia, qui
en a profité dans les dernieres années de salwieedrt en 1993, a I'époque ou
débute la plus grande crise de I'histoire dastorieta argentine, ou ferment les

%% La fonction métalinguistiqueest définie par Roman Jakobson dans Saaité de linguistique
générale Dans le cas de la langue, cette fonction prédendans les types de situations
communicatives ou I'on vérifie le code, par exempleand on demande la signification d’'un mot ou
que I'on utilise le dictionnaire. De méme, dans desiicsle « code » peut étre signalé au sein du
message, Roman Jakobson fait la distinction emtue diveaux de langage : le « langage-objet » et le
« métalangage » qui parle du langage lui-mémealSdhlon a articulé sa théorie des fonctions du
langage au sein des situations communicatives gulfit la parole, elle est souvent transposée a
d’autres types de discours, tels que le cinémizldéaision, la bande dessinée, etc.
®"Laura Cecilia CARABALLO, « Informe sobre ciegosBieccia y la puesta en imagenes de la
incertidumbre » irCreencias bien fundada€drdoba, Presses UNC, 2012.

71



principales maisons d’éditions, parmi elles, ColamiRecord, El Globo et La
Urraca, qui publiait la revuEierro qui cesse d’'étre publiée. Parallélement, le dircui
de l'autoédition (notamment les fanzines de baressidée) connait un grand essor.
Du fait de cette crise industrielle locale, la comsnation de bande dessinée
d’origine états-unienne et japonaise devient masdia récession économique et la
conséquente réduction de la consommation ainsilajle de convertibilité de la

monnaié® se trouvent certes parmi les principales causegite crise.

Cette périodisation de l'histoire de la bande atigenen trois moments,
d’abord, sa naissance et son évolution jusqu’ael’'dr ; ensuite, le déclin de
I'industrie nationale ; enfin, la derniere décentéela vie de Breccia entre les années
1980 et 1990, nous a permis de situer I'ceuvre aedsa. Il réalise ses premieres
publications a la naissance de la bande dessimgatare (dans les années 1930-
1940), pour développer son graphisme personnels(tes années 1950-1960) et
arriver a un point de libre expérimentation a fade sa carriére (années 1970-1980).
Les transpositions qu’il produit dans la premierigde de la bande dessinée
argentine sont des adaptations plutét subsidialesstextes littéraires, tandis que
dans les vingt dernieres années de sa carrigoegduit les transpositions formelles
qui constituent notre corpus. L'étude de cette ipade son ceuvre entraine
I'établissement des catégories d’analyse proprda &ande dessinée comme a

d’autres disciplines.

Il nous reste a présent a nous pencher sur lessteets théoriciens de la bande
dessinée qui traitent de I'ceuvre et de la figureBdeccia et qui vont ouvrir notre

chemin parleurs premieres pistes d’analyse.

°8 Un pesodevient équivalent & un dollar, la convertibil&nt soutenue ou garantie par les réserves
de la Banque centrale argentine. Cette mesure, i pdlauntres, affecte profondément I'industrie
nationale qui passe a I'importation compulsive dedpits.
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CHAPITRE 3 —. LITTERATURE SECONDAIRE SUR ALBERTO
BRECCIA. QUELQUES PISTES THEORIQUES
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[.3.1. Textes sur Breccia et la bande dessinée

Dressons maintenant la cartographie des étudesBrperia a suscitée. De
nombreux théoriciens ont écrit sur sa vie et somregen France et en Argentine. En
France, malgré sa popularité toute relative danpays, de grandes figures de
I'analyse bédéistique se sont penchés sur son ceRareni les principaux, nous
retiendrons Thierry Groensteen, Anita Van Bellenard de la Croix, Javier Coma,
Bruno Lecigne et Jacques Samson. Leurs analysegettdyreférentiellement autour
de la prééminence du visuel plastique et soulighexpérimentation dans la bande
dessinée de Breccia. C'est parce qu'ils s’oriensentvent vers une analyse visuelle
de la bande dessinée, enjeu central de notre déentlréorique, que nous les avons

retenus.

D’autre part, en Argentine, Breccia reste un mominte la bande dessinée
nationale. Le premier a avoir écrit sur son ceuwke @scar Masotta, dont nous
commenterons I'un des premiers textes concernabaae dessinééa historieta
en el mundo modern(970). Mais nous pouvons aussi mentionner deits émi
I'ceuvre de Breccia fait I'objet d’analyses généatlans le contexte de la bande
dessinée argentine, tels que ceux de Jorge Riaaofama de la Historieta
argenting, Pablo de SantisHfstorieta y politica en los '8Q Carlos Scolari
(Historietas para sobrevivientes. Comic y culturardasas en los afios BQudith
Gociol et Diego Rosemberdgd historieta argentina. Una historjaentre autres. Le
corpus de textes argentins que nous évoqueronsapsuite est plus spécifique,
notamment ceux d'Oscar Massotta, Juan Sasturaihaeta Vazquez. Ceux-ci
connaissent de plus prés son parcours et ses ropisque Breccia accordait assez
souvent des entretiens et apparaissait réguliertedzars la presse locale. Ces écrits
nous renseignent sur sa figure d’auteur et de mkgesir BD local et citent souvent
ses propres propos, parfois contradictoires, estioal avec les péripéties de son

travail.

[.3.1.1. Oscar Masotta : parler de I'ceuvre, parler de la vie
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Commencons par un texte fondateur de la théoridadbande dessinée
argentineLa historieta en el mundo moderd&scar Masotta, qui inclut déja dans

sa premiere édition (Paidds, 1970) la mention deeraessinateur.

Cet intellectuel qui a introduit les théories laeammes en Ameérique du Sud et
s'est fait théoricien de la bande dessinée, est las premiers dans son article
« Breccia de cerca$ & rapporter les propos du dessinateur au sujgbrleeuvre, et
a affirmer : « avoir une conversation avec Brecdist s’abimer dans le tourbillon
de ses contradictions, de ses themes récurrehfauseur constate en effet que
lorsque Breccia parle de la bande dessinée, ildaicit de sa propre vie. Il affirme
que le dessinateur est traversé par ce qu'il ifaresti d’affects. Par ailleurs, écrire
sur Breccia, comme il advient aussi dans notreattadonne a Masotta I'occasion

d’affirmer la spécificité de la bande dessinéedaii affirme :

Ce qui détermine en premier lieu la valeur de ladeadessinée c’est, a
mon sens, le degré avec lequel elle permet de ewteif et de sonder les
propriétés et les caractéristiques du langage ndmia bande dessinée, la

révélant comme un langade

Malgré son utilisation des concepts de la linggisti pour valoriser la bande
dessinée commen langage a part entiére, l'idée centrale de ceftiinition de
Masotta correspond a ce que nous considérons cammeeertaine opacité de la
bande dessinée : sa structure ainsi que I'élémiastigue et graphique dévoilent
nécessairement son existence en tant qu'acte @ssipn et de communication
spécifique. En effet, la bande dessinée prétenuhtacune histoire tout en révélant
sur la page I'artifice dont elle se sert pour lastauire, soit, la multiplicité d’images

sur une séquence et le dessin (ou la peinturedngeagnés ou non d’écritures.

%9 Oscar MhsOTTA, La historieta en el mundo moderrap. cit.
% |bid., p. 158

Lo que determina en primer lugar el valor de unstdiieta, a mi juicio, es el grado en que permite
manifestar e indagar las propiedades y caractaréstidel lenguaje mismo de la historieta, revelar a
la historieta como lenguajé€Traduit par mes soins)
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Masotta examine ensuite I'un des chefs d’ceuvrelsBAb Breccia (dessin) et H. G.
Oesterheld (scénario)Mort Cinder, ceuvre qui exemplifie bien entendu cette
nouvelle définition. L'auteur affirme que Brecciaerche la un dessin dramatique et
expressionniste, a condition de faire deux lectwtesson graphisme. Celui-ci est
pour une part naturaliste, et, pour une part, esgiflemettant en avant ses propriétés
de dessin. La terreur, le sang, les figures hursamrestent dans ses vignettes mais se
situent seulement derriére le trait. L’horreur b’pas représentée directement : ce
qui est représenté est précisément la facon deesepter cette horreur, affirme
Masotta tres pertinemment. Autrement dit, la préoidacdu dessinateur devient un
commentaire sur elle-méme. Sur ce point, on trodég dansMort Cinder les
éléments visuels noir et blanc tres caractéristigqiee son ceuvre, ainsi que les jeux
avec la figuration et la tendance au figural quesnproblématiserons a partir de son

ceuvre transpositive.

1.3.1.2. Juan Sasturain : Breccia, dessinateur « inconfortab»

Venons-en maintenant aux analyses de Juan Sastgud S’intéresse a
Breccia et a son ceuvre dans au moins deux de semges publiés et y fait souvent
référence dans son émission télévisée sur I'hestddr la bande dessinée argentine,
« Continuara» diffusée sur la chaine télévisBacuentr8’. Il faut noter que Juan
Sasturain est un acteur conséquent dans le chatapb@@de dessinée argentine des
dernieres décennies : écrivain et scénaristerigelnotamment la revueierro dans
les années 1980, journal de production bédéistigaionale et internationale.
L’auteur est de plus scénariste, ayant collaboe& 8reccia, entre autres, sur la série

Perramus

Sasturain lui consacre un chapitre de son ouvrabéépen 199FI domicilio
de la aventuraqui fait le point sur la bande dessinée argendiia&entures. Son
chapitre « Breccia y la incomodidadBréccia et I'incommodidérend compte de la
dimension dérangeante de la bande dessinée bree@emiveau de I'image et de la

séquence. Bien clarifier cette idée implique s&asturain la distinction entre deux

61 Juan BSTURAIN, « Breccia y el Mort Cinder xp. cit.
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types de dessinateurs du point de vue du visiale@kede sa réception de I'ceuvre :
les dessinateurs qui entrainent des sensationsrdert?, permettant le spectateur
d'étre & l'aise et les dessinateurs « inconforgbld Les premiers créent un espace
slr de repos dans la reconnaissance, la vérificatéo possibilité de comprendre
I'histoire indépendamment de l'intérét que I'on fgoa I'image. Ceux-ci privilégient
le confort d'une bande dessinée plutot illustratikecontant une histoire par une
suite d’actions illustrées et narrées par les oahes de texte. Dans cette optique,
Nous avons associé cette catégorie de bande degpdinét avec la lecture qu’avec la
vision. Ensuite, les artistes inconfortables, conBneccia, provoquent un trouble,
une sensation d’inquiétude chez le visiolecteuneets « les tensions et les effets de
ses tensions, autant dans les degrés plus pompmele réprésentation dramatique
(comme la peur) que dans les autres aspects edr@enka représentation plastique
('opposition noir/blanc ou figure/fond) avec plaars gradations a chaque
niveau. $* Il suffit d’examiner ces considérations pour caner que les éléments
plastiques peuvent déranger le visiolecteur quaticgpe pas de résolutions visuelles
peu lisibles et donc peu illustratives et qui atteau contraire, une plus forte
lisibilité.

Sasturain affirme en outre que Breccia est un gantid’une espece éteinte,
celle des dessinateurs qui se sont construits €meas en tant qu’artistes,
parallelement a la recherche du propre disposéiflad bande dessinée et de son
identité. L’histoire du genre s’entreméle avecdthire de la vie de Breccia, dans la
mesure ou il commence a publier dans les premamneées de publications de bande

dessinée argentine, et participe donc a la corigirudu genre.

En ce qui concerne cette construction de son caivreéme temps que celle

du dispositif propre de la bande dessinée, Sasttioai comme Masotta considére

%2 En espagnatomodidad
% En espagndlibujante incomodo
64 Juan BSTURAIN, El domicilio de la aventuraBuenos Aires, Colihue, 1995.

[...] tensiones y los efectos de esas tensiones tantos grados mas aparatosos de la representacién
dramatica -el miedo, por ejemplo-, como en los aspeextremos de la representacion plastica -la
oposicién blanco/negro, fondo y figura- con todas fradaciones en cada nivéLraduit par mes
soins)
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comme décisive dans la carriere de Breccia le mbroancelui-ci rencontre, a
guarante ans, le scénariste Héctor Genman Oestethehtame a ce momentla
gota, premier épisode de la séigherlock Timese trouvant devant le défi d’'une
histoire unitaire et intégrale: dorénavant il m'eplus soumis au travail
feuilletonesque hebdomadaire. Cette bande deskn@gproche des limites de ses
ressources plastiques. Le graphisme, tres persosstele résultat, selon Sasturain,
d’'une pratique obstinée de la «fonctionnalité expive ». L'expressivité est le
moteur de sa création, affirme Sasturain. Cettaider ne travaille pas a partir de
modéles, mais a partir de besoins : son image regstrument pour construire et
pour révéler un regard. Désormais, ses images mtnant, nous l'avons déja dit,
I'expression d’un parti pris sur la représentatibandis que ce texte est centré sur
I'aspect créatif dans I'ceuvre de Breccia, Sastugaimgue dans un texte plus récent
toutes les anecdotes possibles liées a son trdeailessinateur et auteur de bande
dessinée. Il cherche en effet, tout comme Masattapporter ses propos (tous deux

ont eu plusieurs discussions avec Breccia).

Juan Sasturain publie donc en 2@®r&ccia, el viejptranscription d’'une série
d’entretiens que Breccia lui a accordés au courbadeée 1987. L'auteur organise
une dizaine de rendez-vous ou Breccia s’exprimesgarart, guidé par les questions
de Sasturain. Les enregistrements ont été tramguiir la publication de I'ouvrage
presque trente ans plus tard. Sasturain condudcire travers son ceuvre et donc

dans toute sa vie, cet ouvrage ayant aujourd’heiionportante valeur documentaire.

Latino Imparat8, représentant et éditeur d’Alberto Breccia en Baro
propose lui aussi un entretien avec le dessinaeyanvier 1992 : il sort la méme
année sous le nom@mbres et lumiéred.a parution de cet ouvrage a eu lieu a
I'occasion de I'exposition « Alberto Breccia » onige par la Maison de la culture de
La Louviere, en Belgique. Plus breve que celle dsti8ain, la conversation se
centre de méme sur son ceuvre, ses débuts et pdusieurs anecdotes autour de ses

entreprises liées a la bande dessinée. Brecciatea@nnc ses commencements

% Latino Imparato fonde en 1984 les éditions Vert@mphic qui publieRapport sur les aveugles
Mort Cinderet Ombres et lumiére€nsuite, au cours de I'année 2000, il assume kctiim de la
maison d’édition Rackman ou sortBiiscavidas CauchemarsDracula, Les Mythes de Cthulhet

L'Eternaute
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comme ouvrier d’abattoir, ses premiers dessins i@siblson passage du genre
humoristigue a la bande dessinée d’aventures,rié @aussi des auteurs qui I'ont

influencé, de sa rencontre avec Hugo Pratt et HO&sterheld, de son dessin et de
son style. De ces propos recueillis dans ces eriseet de bien d’autres, nous ferons
une sorte de puzzle de ses expériences et de é&mfons racontées par lui-méme.
Mais par ces propos, il construit un récit de saetide lui-méme comme dessinateur
qui nous renseigne sur ses conceptions, parfoigrathetoires, sur l'art, sur la

littérature et sur la bande dessinée.

[.3.1.3.Laura Vazquez : le discours de Breccia sur lui-méme

Dans une démarche plus proche de I'analyse liteéréa these doctorale de
Vazquez, sur l'industrie de la bande dessinée éirgerpubliée par Paidés a Buenos
Aires en 2010 sous le nomEl'oficio de la vifietasgentre un de ces chapitres sur les
propos de Breccia vis-a-vis de son ceuvre. L'autpuopose un bref résumé de son
ceuvre pour se centrer au moment ou il se détache pleduction alimentaire, et
gu’il commence a travailler avec Héctor Oesterhptilr la maison d’édition
Frontera. Selon Vazquez, Breccia reconsidere aamant sa conception du dessin,
et insiste sur une dimension non utilitaire de eauwvre. La contribution de Vazquez
reflete dans le discours de Breccia sur la bandssiniée I'idée sous-jacente et
romantique du métier fondée sur I'idéologie derkzation désintéressée. Elle dévoile
a cet égard une contradiction que le dessinat&sgel@douvent percer lorsqu’il parle
de son ceuvre : d’'un c6té il discrédite la peinteirdes beaux-arts en relevant la
valeur de la bande dessinée, la défendant. Derd’aldrsqu’il est sollicité pour
montrer ses peintures et que I'on parle de sesiguabs, il affirme qu’il n’est pas
vraiment un lecteur de bande dessinée et qu'dmesté a cette profession un peu par
hasard, par nécessité économique. Lui-méme légitelen Vazquez, la qualité de
son art de la bande dessinée a travers I'appdbearx-arts et a la littérature :

L'ambivalence par rapport a I'art et au marché dwie comprise en
termes de position conflictuelle dans laquelle &et; tout comme la

fascination, fluctue. La confection d’'une « biodrapprécieuse » 'améne a
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décrire un itinéraire excentrique : son travail gllabattoir & Mataderos, son
passage par les résidences de Rio de Janeirce ldevjeunesse nomade, le

monde marginal, les carnavals, les duels au cotiteau

Laura Vazquez évoque ainsi ses propos sur sedsdébmme dessinateur,
histoire qu’il reprend a plusieurs reprises lors dkfférents entretiens, insistant
notamment sur toutes les difficultés auxquellesdi faire face du fait de son milieu
familial humble, en dépit duquel il a eu tres tétes a la littérature. Le programme
esthétiqgue de Breccia le conduit donc a créer ensilsilité qui relie des notions en
apparence (et selon ses convictions) opposéegaliedu grand public contre les
dispositions de I'artiste ; la nécessité contrgddu ; la production restreinte contre
la diffusion de masse, etc. Nous observons auss gm moment donné de sa
carriere, lorsqu’il commence a étre reconnu en wum dessinateur de bande
dessinée, il établit lui-méme cette frontiére egcajui est « artistique » et ce qui ne
I'est pas, cherchant de méme a se détacher deésibage antérieur, notamment des
comics nord-américains d’aventures, comme ceux de Miltamiff ou Harold
Foster. Toutefois, ces notions ne sont opposéen@pparence car elles répondent a
une hiérarchisation la culture qui débouche, bietieredu, sur la considération de la
bande dessinée comme un art mineur et non pas camenexpression créatrice a
part entiere. Nous cherchons pour notre part diétis distinctions et a créer des
catégories a partir de I'analyse de son ceuvre pamsautant opérer des jugements
de valeur sur les différentes formes de bande mi&sscomprises dans des catégories
telles que bande dessinée illustrative ou bandsirtEs créatrice, comme celle de
Breccia. Nous tacherons plutbét de les différen@nr vue de créer un appareil

théorique capable d’aborder des nouvelles formesesgives, montrées notamment

® | aura VAzQuUEz, El oficio de las vifietas. La industria de la hiseta argentina Buenos Aires,
Paidéds, 2010.

La ambivalencia con respecto al arte y al mercadbealser entendida en términos de una posicion
conflictiva en la que el rechazo y la fascinaci@m $luctuantes. La confeccidon de una “biografia
valiosa” lo lleva a describir un itinerario excémto: su trabajo como matarife en Mataderos, su
pasaje por las pensiones en Rio de Janeiro, la nidi@ada, el mundo orillero, los carnavales y los

duelos a cuchillo(Traduit par mes soins)
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par I'ceuvre transpositive de Breccia. C’est-a-dme nous ne souhaiterons en aucun
cas sous-entendre qu’'un modéle de bande dessiraétenseilleur ou plus significatif

que l'autre, conclusion qui semble se dégager ogsop de Breccia.

[.3.1.4.Breccia vu par les francophones : la création eslaspects visuels

Du coté de la France, Breccia a souvent été I'othjetudes de la part des
théoriciens de la bande dessinée tout en étantsncoimu dans ce marché éditorial.
Voyons notamment le numéro 62 (année 1985) deviaer€ahiers de la bande
dessinégpubliée par Glénat, qui consacre une série dlagtia I'ceuvre de Breccia, a
I'occasion de sa présence au festival de bandéndesde Lucca, en ltalie, en 1984.
Nous ferons référence aux différents articles dewnsordre d’apparition.

En premier lieu, la revue fait une présentation dssinateur signée par
Thierry Groensteen, son rédacteur en chef. Le itiéar introduit en quelques
paragraphes la bande dessinée argentine aussi duen divers éléments
biographiques et de I'ceuvre de Breccia : de sesipres publications au tournant
que signifieMort Cinder dans sa carriere comme auteur de bande dessisée;d
ses grandes ceuvres et ses publications en Fradnéeablit les caractéristiques
principales du dessinateur dans son savoir-fairesogt authentique capacité a
I'expérimentation, ainsi que la difficulté du grapdblic a I'apprécier : « Ce dossier
contribuera, nous I'espérons, a la reconnaissahge aliteur dont les perpétuelles
innovations ont pu dérouter bien des lecteurs, ntpis ne laisse pas d'étre
passionnant et absolument moderf?é En effet, plus intéressé par la pratique de son
métier que par les anecdotes concretes, Groenptepose a Breccia lorsqu'il le

rencontre a Lucca, de parler des divers aspeca geoduction.

Breccia affirme donc ouvertement que la bande déssitravail répétitif et
fastidieux, le plonge dans la monotonie ; pour ehagper, il s’est donc livré a
diverses expériences plastiques. Il raconte qiédtsforcé a générer des nouveaux

®” Thierry GROENSTEEN Anita VAN BELLE, Luc DELLISSE, ArnaudDE LACROIX, Javier ©MA et
Bruno LECIGNE, « Dossier Alberto Breccia Sahiers de la bande dessing®62, Avril 1985.
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défis pour renouveler son intérét pour cet art. Ga¥essions créent une sorte de
mythe d’origine de sa pulsion expérimentale, quesmassocions a la pratique de la
transposition. Il fait aussi référence au momenson travail commence a étre pris
au sérieux, a savoir a partir de la s&feerlock Timell explique ainsi les difféerentes

les étapes de son travalil :

Sur une feuille de brouillon, je fais d’abord uroquis tres précis de
toute la page. Sur la planche définitive, je meteote d’esquisser légerement
'emplacement des personnages, de signaler latitipaides masses, et puis

je travaille directement & I'encre, en m’accordame part d'improvisatioff

Dans cette citation, Breccia nous permet de condpecta genése de ce
caractére tres gestuel que nous analyserons suplaeshes, étant donné qu'il
esquisse a peine le contenu des vignettes pouailtesivdirectement a I'encre.
Autrement dit, il ne définit pas au préalable letemu mais il le laisse se définir a
fur et a mesure qu'’il applique la matiere. Cettecpdure est bien visible datort

Cinder, ou il commence a s’affirmer en tant que maitredu et blanc.

L’article suivant, signé par Anita Van Belle, « MoCinder, le mort
impavide », analyse cette dimension tres plastigison ceuvre. De méme axée sur
I'étape de la création et la construction du diggpSauteure aborde la question du
minutieux travail sur les personnages et ses nuadiifins trés organiques, par un
trait expressionniste et résultant d’un travailngir et blanc binaire, proche du clair-

obscur :

Les multiples passages Mwort Cinderde sa condition d’homme fatigué
a la condition d'immortel périssable sont rendus Br@ccia grace a un travail
sur les traits de visage : tantdt c’est un masquadbile qui ne varie pas de
case en case, tantdt une face qui se liquéfieldarsps, cernée par une masse

opaque. Il arrive que le visage de Mort Cinder s&ituit a quelques hachures

% |bid., p. 81.
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noires, comme victime d’une irradiation, ou, autcaine, qu’il soit si parcouru

de petites hachures qu’il semble démoniddue.

On évoque ici, dans la méme lignée que larticlécpdent, les moyens
expressifs de Breccia pour donner une particulatité personnages, notamment les
changements d’état, qui font de ceux-ci des peges organiques, plongés dans
leurs circonstances, aspect que nous développeaossi, notamment par la
définition du personnage sensoriel. Ces procédumed ['objet d'analyses
approfondies au cours de notre texte. Egalementémenur la genése du geste, Van
Belle élabore une description des constructions sde figures qui exposent
inévitablement la fagon dont elles sont construitedravers le noir et blanc, les
contrastes, les pics, les couteaux, les fouetsreapt une angoisse latente dans un
monde en perpétuelle mutation : les personnagéssselvent dans la lumiére. Elle
caractérise donc le dessin de Breccia comme « mowyaparfois comme un

kaléidoscope, parfois comme des masses lourdes :

[...] d'un moment a l'autre I'ceil rassemble les petiés qui parsement
la case selon un dessin différent. D’autres faidyrutalité de masses est telle
qu'on ne percoit tout d’abord que des monolithetumineux, qu’il faut
ensuite réduire a un corps ou un navire. Dans éex aas, le rythme de
lecture est le méme, il s'agit de revenir deux mistfois a la méme case,
jusqu’a ce gu’on ne se souvienne plus si on I'a di€éjou non, parallelement a
Mort Cinder, le héros, qui se pose la question idstants déja vécus, et
confond ses souvenirs et la réalité, ne consed@sh « vie éternelle » qu’une

impression de cycle infirff’

L’analyse d’Anita Van Belle se centre donc surdprésentation de ce monde
imaginaire du héros immortel. Dans le méme ordrééd, I'article d’Arnaud de la

Croix, « Lovecraft-Breccia : linvisible révélé »s’appuie sur ces ressources

% Ibid., p. 82.
O bid., p. 83.
84



constructives de I'image qui la dévoilent commeuwnivers a part: « La création
extrémement particuliere accomplie par Alberto Bi@cet le scénariste Norberto
Buscaglia dan€thulhuau départ du travalil littéraire, lui aussi spéaild Lovecratft,
devrait alors permettre de saisir toute 'ambigud&e la BD, voire sa spécificité
méme. $! L’auteur travaille la transposition de Breccia dégthes de Cthulhuale
Lovecraft et toute la richesse d’'une palette quideal’abstraction a la figuration,
éléments fondamentaux pour notre analyse plastiqee sa bande dessinée
transpositive. Il explique alors cette alternanicsiaque 'amalgame qui se présente
dans les chapitres de cette bande dessinée ;gl@®di naturalistes sur des décors
abstraits et inversement, proche des personnage®rsds qui nous occuperont

ultérieurement ;

Breccia passe des images figuratives a des imapssaides. Ce
passage d'un flux dimages a l'autre se double dat tun registre
d’interférences graphiques : personnages figuratiéas un décor abstrait,
images mixtes (participant jusqu’a lindistinctiate I'abstraction et de la
figuration), mélanges de techniques d’'une imag&udtre ou dans la méme
image (encre noire, lavis, photographie, solawesaticollages), mixage
d’écoles (ce visage qui tantdt affecte la connaissadu croquis réaliste

détaillé et tantdt les traits acérés de I'expressmme)’

Arnaud de la Croix nous explique que ces caratiguss du graphisme
breccien provoquent une « malaise rapidement irstgige » chez le lecteur, qui
perd les reperes acquis par certaines conventisoslles de la bande dessinée. Ces
propos rejoignent ceux de Juan Sasturain, citparauant, qui considere Alberto
Breccia comme un dessinateur « inconfortable »agsgurant en aucun cas le lecteur
mais lincluant dans une expérience différente @dlecd’'une bande dessinée

illustrative ou narrative.

" Ibid., p. 88.
2 |bid., p. 90.
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Javier Coma signe larticle suivant, « Perramus, paéme sur l'aventure
humaine », consacré a la bande dessinée que $astiuBreccia ont signé ensemble.
On mettra en avant, encore une fois, la capacitBrdecia de faire prévaloir les
éléments plastiques par rapport a la narration ttabande dessinée, générant ainsi
plusieurs possibilités de lecture ou, selon nopgspde visiolecture. Ce constat peut
aussi se faire en analysant la s&@ramus chef-d’ceuvre sorti dans le contexte de
la post-dictature en Argentine. L’auteur n’échap@s au constat de I'importance
d’Alberto Breccia dans le contexte de la bandeidéssmondiale, comme le prouve

notamment son expérimentation qui pousse ses $natdispositif :

Il faut souligner une fois encore le fait que Biacéit figure de
précurseur, amorcant I'évolution vers une bandsidés adulte dés la fin des
années 50 (c'est-a-dire avant ses collegues franghiitaliens) lorsqu'il
s'associa au porte-drapeau du « réveil argentiiéstor Oesterheld. Créé en
1962, Mort Cinder devanca les premieres grandes réussites de lae band

dessinée européenfie.

En dernier lieu, l'article de Bruno Lecigne, « Beez mode d’emploi »,
concerne aussi la création des planches par Brauneia approfondit aussi sa
dimension représentative. Il mentionne pour comrmefiévolution de I'ceuvre de
Breccia, entre une narration classique a la Caoifir resignifier la bande dessinée et
« déconstruire peu a peu le vocabulaire et en fbertules lois. ¥ Dans cette
démarche, Breccia détache la bande dessinée demégiees classiques, selon

affirme Lecigne :

Comme souvent dans ce type de démarche transformatie, ce sont
les limites mémes qui enserrent le classicismesqot visées : a 'uniformité

Y

figurale, Breccia oppose une stylisation abstradiiste ; a I'économie

3 Ibid., p. 91.
" bid., p. 94.
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narrative, Breccia oppose des procédés de répetiida cadence mécanique

d’un découpage unitaire, Breccia oppose une tertifgoraalléable”

Lecigne évoque donc l'usage des recours que ndler@ns aussi dans notre
analyse, tels que la répétition, I'abstraction et uemporalité non linéaire, en
apportant des pistes d'étude tres enrichissantesamment a propos des
correspondances visuelles au sens du touchereyylique a travers la transposition
du texte « Rapport sur les aveugles » d’Ernest@tBalkCe chapitre du rom&obre
héroes y tumbaporte sur la manie paranoiaque du personnageacmwque tous
les aveugles engendrent un énorme complot qu'dpgrent dans un monde caché et
souterrain. Lecigne trouve dans la richesse deargexun rapport entre le visuel et le
tactile, les doigts étant les yeux des aveuglel fa«t lire avec les mains, placer les
doigts a fleur d'image, se figurer qu’il s'agit gedtre la d’'un monde tel qu’'un
aveugle I'imaginerait. ¥ La transposition du texte a image puis du visuelactile
se rapproche de notre travail sur la prééminencdadsurface dans l'image de
Breccia. L'abstractionnisme apparait de facon latean marquant les limites de la
figuration, comme I'expression d’'un parti pris $amprévalence de la matiere sur le

symbolique.

L’auteur s’occupe en outre du recours a la répétitians la mesure ou elle
oppose I'ceuvre de Breccia a la bande dessinétrdltive et narrative, laquelle évite
en général l'effet de répétition, en vue d’ajoutere information ou un détalil
important. Breccia, au contraire, souligne la ri¢joét, qui devient I'une de ses
ressources plastiques privilégiées, une caradgtpréestprimordiale de son ceuvre.
Lecigne observe tres pertinemment ce procédé coonmmenoyen d'impliquer le
lecteur en éternisant la durée. Celui-ci n’est plndécodeur, il entre en sympathie
avec les sensations du personnage. La répétitite cgtdrage génerent une tension
entre le caché et le montré, une ambiguité, dimangui n’existe pas dans la
narration plus traditionnelle, ou tout est lisiblea construction de I'espace chez

Breccia est aussi travaillée par Lecigne, encots $& forme d’une différenciation

S Ibid., p. 94.
% |bid., p. 95.
87



palpable par rapport a la bande dessinée classigsayoir, I'indifférenciation des
plans. Le premier et le second plan sont retourl@grofondeur est absente, la
perspective s’aplatit : « L’absence de reperesapane permet pas par exemple de
donner au passage a un gros plan une valeur sélértiormative, topographique) ;
son impact psychologique fait alors inflatioh! »Ce mode de représentation
provogue une perte de reperes pour le visiolecmamtrairement a la clarté et la

lisibilité qui caractérisent une bande dessinéssudae.

[.3.2. Textes sur Breccia et la transposition

Etant donné qu’une grande partie de I'ceuvre d'Atb@reccia porte sur les
transpositions, certains auteurs ont aussi abarti@spect en particulier. Nous nous
concentrerons sur deux articles, le premier derfjhi@roensteen qui fait référence a
I'inclusion de la pratique transpositive dans I'ceugle Breccia et le second, un riche
travail de Jacques Samson sur le modele de I'améilysraire, a propos de I'une de
ses plus emblématiques transpositidmescoeur révélateur

1.3.2.1. Thierry Groensteen : le riche rapport entre la baadlessinée et la littérature
chez Breccia

En premier lieu, l'article de Therry GroensteerBreccia face au défi du
texte. ¥ publié sur le site web de la Cité internatiorddela bande dessinée et de
I'image, est extrémement pertinent ici, car il aleota dimension transpositive de
I'ceuvre de Breccia, qui nous occupe dans ce tr&tajui a été rarement isolée du
reste de sa production en tant que dessinateulNBEant I'importance quantitative
et qualitative de la transposition dans I'ceuvrdBdeccia, T. Groensteen affirme que
celle-ci constitue un dialogue fécond et permarmrdc la « chose écrite ». La

richesse de ces échanges, argumente l'auteurfuse meut-étre dans le fait qu'il

" Ibid., p. 96.
8 Thierry GROENSTEEN « Breccia face au défi du texteop. cit.
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n'était pas systématique dans ce travail, gu'ibeamment travaillé seul ou avec des
scénaristes. Or le choix des ceuvres a transpoaér réservé exclusivement a
Breccia, qui était guidé, comme nous l'avons agssistaté, par ses godts et son
caractére de grand lecteur, et spécialement paefieque ces ceuvres littéraires
représentaient pour les mettre en images. Si coleoteur, Breccia préférait les
romans populaires et les feuilletons, pour adaptda bande dessinée, affirme
Groensteen, Breccia se porte vers des textes piaplexes a adapter. Il rejoint donc
les réflexions de Laura Vazquez a propos de cedfmration entre ses godts
personnels et ce qu'il considérait comme I'Art auee majuscule. Il évoque aussi
Rapport sur les aveuglequi met en images le monde de l'imaginaire, pugstput
se passe dans la téte du héros, qui raconte Iiieishola premiere personne. Pour
cette transposition ainsi que pour d’autres, Grimams voit Breccia s’éloigner du
modele de narration linéaire qui caractérise ladbadessinée narrative. Il fait
référence a une résistance de la part du dessinatéa tyrannie du marché de
I'édition, pour choisir des ceuvres qui résisteraaix éditeurs et au public. Breccia

ajoute par conséquent un supplément, spécifiqueplastique par sa production :

Dans la mesure ou les moyens ordinaires de lageptation en bande
dessinée ne pouvaient qu’aplatir la richesse séquentdes textes,
il fallait tenter autre chose, faire autrement, s'enfoncers pvant dans

I'épaisseur du signe et du trait, de la tache eiferme.”

Cette distinction entre une transposition subgidiailu texte-source qui
n'apporte rien a celui-ci en tentant d’étre « fedelet une transposition formelle, qui
constitue un nouveau départ et une lecture periende la littérature, entre
précisément dans la problématique de I'article goes évoquons par la suite. Ces
aspects touchent bien slr notre propre problématiouisque nous nous intéressons
précisément au caractere créateur de la pratignsgositive de Breccia. Toutefois, a
la différence de Jacques Samson, nous cherchotebbir ées catégories liées au

9 bid.
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visuel et non pas empruntées a la littérature comerfeit ce dernier, théoricien de la

littérature.

[.3.2.2.Jacques Samson

Dans I'ouvragd.a transécritureet I'article intitulé « L’autre texte », Jacqueansson
étudie la nouvelle d’Edgar Allan Poe, « Le Cceuiéldteur » transposé® en bande
dessinée par trois dessinateurs différents. L’awteonmence par donner une définition
de I'adaptation, I'ceuvre adaptée ne sachant jagtaesabsolument unique, « c’est-a-
dire dépasser cet état de fait qui la rend secpadeapport a un texte premier qui en
est la source profonde, la matrice. En effet, Eepistence d’'un état initial d’écriture
marque de tout son poids ce qui risque d’apparai®enblée comme une forme
d'usurpation d'identité.3 En travaillant les ceuvres comme des transposigomen
pas comme adaptations, nous avons, bien entendwision qui diverge de ce point
de départ énoncé par Samson. Nous ne concevronBopage transposée comme
subsidiaire du texte-source, celle-ci devenanteesrient indépendante de celui-ci.
Etablir des liens entre les deux n’entraine en mumas une soumission de I'ceuvre
transposée : celle-ci fait, a notre sens, de sde-source un point de départ et non pas
une matrice. Or si Samson comprend le texte-soumeme une matrice et les
adaptations comme des duplications, il admet toigefeux types d’adaptation qu'il
distingue parmi les trois versions en bande dessuohé « Cceur réveélateur ». En
premier lieu, il analyse les adaptations de Ricawibamonte et celle d’Archie
Goodwin (scénario) et Reed Crandall (dessin), efi##g a des contraintes éditoriales,
publiées dans des revues demicscentrés sur I'horreur et le macabre. Les deux
adaptations ajoutent selon Samson une portée neagabn’est pas accentuée dans la

version de Poe :

8 Nous évoquons les propos de J. Samson en utillsaterme dont il se sert, & savoir celui
d’adaptation et non pas de « transposition ».
81 André GAUDREAULT, Thierry GROENSTEEN La transécriture pour une théorie de I'adaptatian
littérature, cinéma, bande dessinée, théatre, :atiplloque de Cerisyl998, p. 234, 235.
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De la méme maniére qu’on parle commodément deueetenoyen »
ou « ordinaire », on est d’ores et déja tenté daifter ces adaptations de
« moyennes » ou « ordinaires », indiquant par-g&lgudémarche qui les sous-
tend n'a que peu de prétentions artistiqgues, mefés’assujettir a des
impératifs extérieurs a I'ceuvre initiale et ajouser contribution a un corpus
d’ensemble amplement redondant (I'horreur ou leahex) aux régles duquel

elle a clairement vocation de se conforffer.

Ces adaptations de commande, a priori sans imé@rétulier pour I'analyse,
différent donc de la position de Breccia qui poammencer ne répond pas a une
commande éditoriale mais procéde par choix perdo@mdte sorte de spécialisation
de la publication n’existe donc pas dans son cadoré¢ quand bien méme que
'auteur établit un certain jugement de valeur éfinissant les deux premieres
adaptations en tant que « moyennes » ou « ordinajree qui marque une hiérarchie
entre les auteurs et ses adaptations : si VillaeyoBbodwin et Crandall font un
travail dépourvu de valeur car il répond a un stgme de bande dessinée, Breccia
fera un travail supérieur mais dans la mesure sairieou il serait « plus littéraire ».
Le choix de Breccia est en quelque sorte «libr@»’a pas de contraintes
éditoriales) et, de plus, il s’adapte mieux selamSon au genre d’origine, c’'est-a-
dire qu’il rentre plus clairement dans I'appellatide « fantastique ». En effet, selon
les propos de Samson, les deux premiers travagaant ou se soumettent a un
certain type de bande dessinée commerciale, tgnéi¢e travail de Breccia s’adapte

a I'ceuvre littéraire.

Samson se consacre a une juste analyse de la leodeePoe, structurée sur
une intrigue qui peut se schématiser simplemegtiied un grand impact, par la mise
en place d’'une tension permanente. Le personnageigal et narrateur, ne quitte
jamais le territoire de son univers intérieur efuih une partie d’argumentation dans
sa narration ; il parle de lui-méme ainsi et raepmapporte les faits. De plus, le
personnage passe selon Samson d’une instancewassenne instance descriptive ;

le narrataire est donc interpellé dans le coursedte. Cette richesse du texte n’est

8 bid., p. 238.
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pas exploitée dans les deux premiéres adaptatiirsegsoumettent aux regles d’'un
genre dont la finalité parait aux antipodes deecd# Poe. lls opéerent donc selon
Samson une banalisation de I'ceuvre par réductiodéptacement de son centre
d’intérét, que I'auteur évoque comme les jeux caxgs et tourmentés du langage et
le rapport a la folie « au profit d’'une recherchefféts qui s’averent singulierement
gratuits, précisément parce qu’ils sont posés emete de finalité et non de
moyens. $Breccia en revanche, s’approcherait plus du tegteeptuellement, en
privilégiant ce caractére de construction mentthl&it, selon Samson, une lecture
éclairante du texte qui agit avec le propre langage jouant avec les moyens
expressifs de la bande dessinée : I'élément expresste, le noir et blanc et la
construction de personnages hiératiques, l'effenpmsitionnel de la page, les
éléments répétitifs qui traduisent « le ralentispree martyrisant de la narratiofi* »
Si Samson reconnait la fagcon de visualiser il rest@s une logique qui soumet la
transposition a la juste traduction du texte l#ié. L'analyse de Samson est d’'une
grande richesse mais nous conduit vers I'un deempsux principaux : résister au
statut mineur de la bande dessinée tout en résetastatut mineur de I'adaptation,
considérée comme vulgarisation ou version plus oainsncorrecte d’'une création

originairement littéraire.

8 Ibid., p. 245.
8 |bid.
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CHAPITRE 4-. IMAGE ET TEXTE : DE LA LECTURE A LA
VISION DANS LA BANDE DESSINEE DE BRECCIA
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[.4.1. Textimage lisible et visible

La bande dessinée est si I'on peut dire un «tegam, qu'l s’agit
précisément d’analyser, car les liens entre lex déguences imbriquées, discursive
et visuelle, sont trés variés et présents en géandiverses. La séquence discursive
varie donc d’'une transposition a l'autre, depuissewil qui va d'une importante
présence du texte a son absence totale, en passamnt texte a la présence modérée.
Et le texte connait, bien entendu, différents liengapports avec les images ; il peut
étre trés attaché au texte-source, notamment paésence des denses blocs de texte
au sein de la séquence et donc plus axé sur ladectu completement indépendant
de celui-ci dans une bande dessinée muette, cesurda vision, si I'on mentionne

deux cas antagoniques.

L’énonciation-verbale se matérialise sous plusielasnes dans la bande
dessinée, notamment par les textes des récitatifesobulles, qui s’articulent bien
entendu avec la monstration iconique, a savoiqueel'image donne a voir. Quant
aux récitatifs, ils apparaissent sous la forme elitoice-ovef®, c’est-a-dire une voix
qui se place sur I'image affichant du texte. Comifegplique T. Groensteen, le
récitatif peut se situer aussi en dehors de laetign «Le lieu d’expression
privilégié de cette voix est ce gu'il est converiappelerrécitatif, mais ce lieu ne
s’incarne pas toujours dans un cartouche : ce @eetune simple réserve située a
lintérieur ou au-dessus du cadre vignettaf8.Bnsuite, les bulles de dialogue ou
phylactéres, montrent les dialogues entre les paegges. Finalement, il existe une
forme intermédiaire entre le texte et 'image qande a voir celui-ci sous la forme
de figure : 'onomatopée. Il s’agit d'une représion iconique du bruit, lieu ou les

traits de la lettre et de la figure se retrouvent.

Alors que le texte est du cbté de la significatjpmsque le rapport arbitraire
induit chez le lecteur un mode de perception camtgans le temps, I'image est, de
son coté, libre, il N’y a pas de limite de tempaumpson observation et/ou son

interprétation. Dans le cas de la bulle de dialogue des blocs de texte

% Thierry GROENSTEEN Bande dessinée et narratioop. cit, p. 95.
% |bid., p. 95.
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accompagnant l'image, intégrer ces deux matérianttaime donc un double
mouvement : il s’agit, a la fois d'inclure I'imagkans le support qui est destiné au
texte (livre) et d’'inclure du texte dans lI'espaaaé devient celui de l'image. La
difficulté dans cette assimilation découle aussifditi que deux opérations sont
impliqguées en méme temps : la vision et la lectBremieérement, la vision n’est pas
réservée a l'image mais a tout ce qui se présent s yeux ; elle peut se penser
comme une appréciation globale de ce qu’on voi$, pé&cessairement en rapport
avec la signification. De plus, la lecture est smivcomprise comme un
déchiffrement de quelgue chose qui se présentegard. Or les deux opérations
impliquent de la cognition : I'image remplit seldrouis Marin I'espace de la
représentation de détails dans le décor ou dadgdeription d’'une action, ce qui
apporte une masse d’information tres riche et,quaséquent, l'intention de faire

connaitre®’

Texte et image peuvent donc tous les deux suscitagun de leur coté, lecture
et vision. Louis Marin, dans son ouvrage la représentationdistingue et explique
les concepts de lisible et de visible. Cette disiim entre ce qui se donne a lire et ce
qui se donne a voir est pertinente ici puisqu’el&ifie ces deux opérations qui sont
imbriquées toutes les deux dans la bande desdiuhéeén explique ses propos a
travers I'exemple d’'une transposition, soit lessuans faites du bas-relief de la
colonne Trajane iuf siécle av. J-C.) en rouleau dessinévif siécle). Cette
reconstitution marque une modification considératales le format de I'ceuvre, qui
passe d'une spirale ascensionnelle de trente-ciagjesn de hauteur a une bande
horizontale se déroulant de gauche a droite, dembions réduites et reproduisant
seulement un tiers de l'image originelle. Les miiéal du regard se modifient

notablement sur le rouleau :

En fait, tous ces parameétres de la transcriptioh $.organisent en un

ensemble cohérent, celui des conditions optimadeksiilité, matérielles et

8 Louis MARIN, De la représentatiorop. cit.
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formelles, et en particulier : la proximité du redjda prégnance de I'élément

et du regard, et la linéarité successive du dénaene®®

Lorsque I'image se soumet a un format plus acckesaibregard du spectateur,
la lisibilité prend la premiére plate ce spectateur est censé discerner les figures et
attribuer un sens a I'ensemble de la représentatioséquence. Cette possibilité se
réalise selon Marin, uniqguement dans la versiomoeiteau-dessin, étant donné que
I'emplacement du regard permet la construction éesces narratifs a partir de la
séquence d'images. La séquence située sur la @lash trop €loignée et
fragmentaire par rapport au regard du spectatearvikibilité inclut la lisibilité,
puisque la premiére implique un regard global, iqde la deuxieme rentre dans le
deétail (vue rapprochée et vue globale). Détermdsars quelle mesure le spectateur
déchiffre en détail ou opere un regard global dedge dans sa perception ne fait
pas partie de l'objectif principal de Marin, qui $®nsacre de préférence a
caractériser la qualité plus ou moins lisible cgible de I'image dans des conditions
particulieres, notamment par rapport a son formasan emplacement. Ainsi,
puisque l'escalier de la Colonne Trajane (qui peérome parcours de la base au
sommet) est situé a lintérieur et qu'a échelle huma il 'y a pas de moyen de
s’approcher des images qui sont en hauteur, |diNiéi de celles-ci est facilitée
plutét que leur lisibilité : « de I'extérieur le cdr devient réellement visible, mais
seulement « potentiellement » lisible dans saitétaf® En effet, si I'escalier avait
éte placé a I'extérieur, il y aurait eu une posisébde lisibilité mais sa visibilité ou

vision d’ensemble aurait été compromise.

Dans le méme sens qu’H. MordanMarin associe d’autre part la lecture et la

lisibilité au format. Puisque la frise devient vale, elle engage la lecture :

8 |bid., p. 222.
8 |ecture et vision correspondent notamment aux damppropriations de I'image : narrative et
descriptive, étant donné que I'une s’associe dglafcation et I'autre a I'expérience et a la satien,
aspects que nous développerons par la suite.
% Louis MARIN, De la représentatiorop. cit, p. 222.
1 Harry MORGAN, Principes des littératures dessingep. cit, p. 19.
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Le spectateur du monument par-la devient lecteurlivhe et son
admiration de I'ceuvre ne pourra s'effectuer quesda prise de connaissance
exacte de ce qu’elle représente. [...] Connaitre padmirer, donc lire pour
voir, soumettre la vision a la lecture, I'ceil quitvau regard qui connait et

reconnait, telle était 'opération archéologiqualisée par le dessif.

Ainsi, chaque appropriation a-t-elle une relatiologhe avec la finalité de
I'ceuvre, la colonne ayant une fonction plutét okttmire et le dessin une fonction de
documentation et de reproduction. Le dessin faitminument un documéhit Le
point de départ de L. Marin pour distinguer «wuisio et «lecture » est la
signification, la faculté qui implique une compréb®n de lI'image et non seulement
son observation perceptive. Lisible et visible d¢buent dans ce sens deux
potentialités perceptives et cognitives. Ce sostdmux points en commun qui font
qu'a notre sens la bande dessinée peut combineleles dans un méme support et
sur une méme expeérience. Mais suivant les argunwmtdlarin, nous pourrions
croire que la bande dessinée, a cause de son fetnes possibilités offertes au
récepteur, est du domaine du lisible plutét quevdible, étant donné que le
déchiffrement est entierement possible. Nous laosg, au contraire, dans le
domaine du visible, car c’est le visuel qui prévaans ce dispositif, prédisposant le
visiolecteur au visuel et, dans les termes de Beamecois Lyotard, au figural,
comme nous le verrons par la suite. Ce n'est pasguament |'expérience
intellectuelle et la cognition qui est en jeu larsm visiolit une bande dessinée, car

notre corps est aussi engagé dans cette expérience.

[.4.2. Graphique et figural

Or pour comprendre la bande dessinée de Brecciaammeent ses
transpositions formelles, il faut a notre sensgrocher de cette distinction aussi en

lien avec le corps du visiolecteur, étant donnéél gagit d’'une expeérience

%2 Louis MARIN, De la représentatiorop. cit, p. 224.
% |bid., p. 224.
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entierement visuelle. A cet égard, J.-F. LyotaadsDiscours, figure propose une
approche liée a l'espace et au corps, non pas du pe vue cognitif de la
signification, mais plutdt du coté de I'expérieraapirique. La distinction entre lire
et voir n'est plus associée a deux actions opéeesin ensemble donné au regard,
mais a des instances associées a deux espaceaxeprédispositions physiques
différentes. Figural et textuel sont alors distiégguméme si figure et lettre partagent
la matiere constitutive, car le trait peut étregdlement lettre ou ligne. De son cote,
la lettre a une qualité d’évanescence puisqu'stieeeonnue rapidement, suivant une
convention fixe. Ce caractére arbitraire n'est ¢@dsau rapport entre signifiant et
signifié mais & celui entre I'espace scripturdeatorps propre du lectelft Les traits
qui forment les lettres ont donc une valeur grapdjglétachée de la valeur plastique

gu’elles pourraient avoir si elles étaient vues cwnes figures :

Le corps est induit & prendre certaines attituéemnsgue lui est offert
un angle ou un cercle, une verticale ou une obliQuand une trace tient sa
valeur de ce qu’elle fait appel a cette capacitéédenance corporelle, elle
s'inscrit dans un espace plastique ; quand la i@mcte la trace est
exclusivement de rendre distinctes, donc reconadliss, des unités qui
recoivent leur signification de leurs relations glam systéme entiérement
indépendant de la synergie corporelle, je dis (pepace ou s'inscrit cette

trace est graphique.

Une certaine lenteur estdonc requise par le figa@a s’éloigne de la
signification. Dans ce processus, un effort esesgaire pour que « I'ceil se laisse
capter par la forme par son énergie. La figure est de 'ordre du isémsce qui
oblige I'ceil et le jugement & se raleftirLorsque le regard s'émancipe, le tracé qui

constitue la lettre perd le rapport a cette fomctgpécifique. Le peintre Wassily

% Jean-FrancoisYOTARD, Discours, figureop. cit, p. 211.
% Ibid., p. 211, 212.
% Ibid., p. 218.
" |bid., p. 218.
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Kandinsky® se prononce aussi sur la coincidence de la mati@nstitutive d’une
lettre et d’une figure, notamment en ce qui conederpassage du point de I'écriture
vers la figure : celui-ci devient un élément denBige et dépasse sa soumission au
pratique-utilitaire, pour devenir autonome. Ce @ppu corps de la figure théorisé
par Lyotard est bien pertinent, puisqu’il nous petricie rapporter ce qui a lieu avec
le trait dans I'ceuvre de Breccia ou le figural pndty créant une résonance chez le
visiolecteur. Si le texte existe dans ses transipasi il a un caractéere évanescent
dans un ensemble majeur qui est celui de la figledigural encadre le graphique
(au sens de J.-F. Lyotard). Mais ces notions nensrent par la suite pour analyser
'image proprement dite, notamment linstance de réprésentation ou nous

reprendrons la notion de figural utilisée par Gilleeleuze et appliquée a la peinture.

Nous l'avons déja dit, dans la bande dessinée dphig comme lettre et le
figural comme figure prennent donc une importanegenre par rapport au texte qui
ne perd pas pour autant son role de rapport adingset au texte-source. Dans les
cas analysés par L. Marin et aussi dans la digtim¢aite par J.-F. Lyotard, vision et
lecture se dissocient et méme se contredissemitanisdeux prédisposition mentales
et physiques différentes. Or devant une bande misssices deux conditions
s'entremélent ; un ensemble intégré de texte etagdies s’offre au regard, ou mot et
figure se confondent. Lecture et vision sont rééasa la fois, prédisposant le corps
du spectateur aux mots et aux figures dans la m&périence perceptive. On
incline néanmoins a circonscrire la bande dessad®s le domaine du figural,
spécialement dans le cas de I'ceuvre de Brecciahb)da sonorité provoquée par sa
trace privilégie un rapport avec le visiolecteui gst de I'ordre du figural. Cette
image géne, projetant une force qui induit le caips’y mettre en rapport. Elle
dérange souvent un spectateur aspirant a étrautecfei cherche I'ajustement a la
linéarité d’'une histoire, s’accrochant aux mots.idMa bande dessinée est en regle
générale un dispositif visuel puisque, malgré Espnce (éventuelle) du texte, ce qui
guide I'expérience de son appropriation est la sage iconique, soit I'ordre des
vignettes successives et juxtaposées. La narragbrportée par des vignettes qui

incluent le texte et non l'inverse, comme on patid&a voir par exemple dans un

% Wassily KANDINSKY, Point et ligne sur plan: contribution & 'analysesiéléments picturauRaris,
Gallimard, 1991.
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livre illustré. Dans le dispositif du volume illuétles images viennent accompagner
le texte et y ajouter leur charge plastigue maiigtinction des espaces consacrés au

graphique et au visuel est bien marquée.

Dans I'expérience multiple de la visiolecture BBxte et images deviennent
visuel plastique et visuel linguistique lorsquadézhiffrement du texte s’'insére dans
'ensemble visuel qui s'offre & nos yeux, rendamtniot résonant au sein d’'une
image. Le probleme se complexifie encore lorsq@mute une couche a ce rapport
complexe de « texte dans I'image » par la miseappart de cet hybride a un texte
antérieur ou extérieur. La transposition en bandssitiée d'un texte existant

préalablement entraine la mise en images du taxée, du texte ou non.

1.4.3. Passage de la lecture a la vision chez Breccia. kfgrimentation plastique

A propos de la lecture et de la vision dans la bathessinée, il est nécessaire
de rappeler la distinction esquissé auparavaneé emte bande dessinée illustrative de
représentation naturaliste et par conséquent @estiéla lecture ou déchiffrement
d’'une représentation plus ou moins codée, et undebdessinée expérimentale qui
ne suit pas des codes spécifiques de représentatiarticulation des vignettes et par
conséquent centrée sur la vision. Nous avons Kiié/re de Breccia entre ces deux
types de bande dessinée liées a I'évolution Hestbrieta argentine. En vue de
comprendre le passage de l'une a l'autre, nousyserans ici plus précisément ce
qui caractérise son image BD. Cette démarche @stréle plastique dans la bande
dessinée entraine aussi une prise de distancesdindur qui dans ce mouvement

opaquisesa bande dessinée, s’éloignant d’une narratiatraxénous y reviendrons).

Dans un premier temps, Breccia a suivi les nornies d classicisme » de
'image BD, attachée a la lecture, pour ensuitedémcher de ces contraintes. Il
s’integre progressivement a une nouvelle narraiobande dessinée connue comme
I'’Age d’or de Ihistorieta en Argentine. Malgré linfluence de la bande deési
d’aventures états-unienne des années 1930 et 1% @ad qu’'il s’agissait d’'un petit
marché, la production locale arrive, par les bikisscénario et du dessin, a se libérer
des contraintes d’une bande dessinée codée etéeestr la lecture. La bande
dessinée argentine s’est donc démarquée par um s#yticulier et un choix de
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motifs, qui se traduisent notamment par l'imporéaaccordée a I'action collective et
a la profondeur psychologiqgue des personnages, @us par le choix de
dénouements pas toujours heureux. Oscar Masottardecda fondation d’une
esthétique particuliere a la bande dessinée argerngar sa capacité a raconter une
histoire en images a partir d’'une ligne dense, tégtures, un achromatisme, une
grande attention au détail et une composition cer&dl. Or dans les années 1940 et
1950, les métiers de dessinateur de bande dessimi#ustrateur avaient un statut
qui conduisait a une exécution plutot fixée. Lesmmes de la représentation de la
bande dessinée argentine, a I'époque ou Breccimnamencé a expérimenter,
s’imposaient par I'héritage desmicsd’aventures, de facture naturaliste. Ses auteurs
les plus célebres, Milton Caniff et Alex Raymond en effet influencé Breccia dans
son initiation comme dessinateur autodidacte : «dg@ardant ses ceuvres j'ai appris
a raconter en images. J'ai appris a composer uses cae page. J'ai di apprendre
tout cela seul : je n'avais fréquenté aucune éetle dessinais trés malt®% Il a
pourtant énormément vu et étudié la bande despmdeapprendre. Il cite parmi ces
influences principales Milton Caniff, Frank Robias Roy Crane, dessinateurs qui
selon lui étaient tres forts en technique maissimegttaient en méme temps, une
certaine émotion. Notamment Caniff, qui introdudspect caricatural dans une
bande dessinée «sérieuse ». A linverse, HarolsteFoet Alex Raymond, des
référents fondamentaux du dessin BD, ne I'émouvtaan particulierement au-dela
de la virtuosité de la technique et la résolutien’tnage. Méme s'’il ne s’intéressait
pas personnellement a ces auteurs il avouait lesr aopiés pour apprendre a

dessiner®?

La recherche pour maitriser ce qui est établi etal® en termes de
représentation pour pouvoir ensuite briser cesesegharactérise la démarche de
nombreux artistes, notamment dans I'art moderngsi@lrs d’entre eux ont dominé

certains codes de la représentation naturaliste posuite prendre d’autres voies,

% Carlos 3MPAYO et José MRoz, Sudor sudacgop. cit.
190 Alberto BRECCIA et Latino MPARATO, Ombres et lumiéres: conversations avec Latino Irafmr
Paris, Vertige graphic, 1992, p. 13.
101 Juan BSTURAIN, Breccia, el Viejo. Conversaciones con Juan Sastufduenos Aires, Colihue,
2013, p. 196.
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adopter d’autres réalismes. Pablo Picasso, par mgera d( savoir dessiner une
figure humaine selon les canons de la figuraticdmnadiste pour ensuite réussir a la
décomposer et déplacer le paradigme représentat$patial. Il n’existe pas

véritablement une facon de faire correcte et unwéement de celle-ci. Or, le fait
gue Picasso ait cherché a maitriser une reprégantaliutdét convenue est did au
simple fait que cette stratégie représentative éuoaglie était la plus répandue.
Breccia pour sa part, commence aussi a échapgenarine postérieurement a une
longue période d’apprentissage des régles repedsas de la bande dessinée.
Lorsqu’il s’éloigne du classicisme bédéistiqueajait se confronter a son éditeur, qui
voyait en revanche cet attachement a la norme commaegarantie de vente (voir

AnnexesFigure 08 :

Pendant plus de quinze ans j'ai des&fité Nerviq toutes les semaines,
tous les jours; je ne pouvais rien modifier a nuwssin car I'éditeur ne
'acceptait pas. Toute modification, méme minimagisdit naitre des
discussions interminables. Je ne pouvais bouger millimetre sous peine de
me voir refuser le travail. Une fois je devaisstier une nouvelle de Chandler
et je décidai de faire quelque chose de nouveaéalisai une série de dessins
gue je trouvai tres beaux. Cela ressemblait a dgdaure sur bois. Et bien,
I'éditeur refusa en bloc mon travail : il voulagsidessins qui correspondent a
«mon style ». C'est pour cela gu'avédort Cinder le fait de pouvoir
finalement modifier ma facon de dessiner a été pmai comme une

libération®?

Breccia fait le choix individuel de s’éloigner deintendance naturaliste
majeure pour établir un parcours personnel, tragartette fagcon un chemin a suivre
pour d'autres artistes tels que José Mufioz, Lordhatiotti, Frank Miller, Jacques
Tardi, etc. Parallelement, il a été influencé pes changements de paradigme
représentatifs dans les arts visuels pour extrapids stratégies et procédés de

'image d’avant-garde en bande dessinée. On péwdces diverses influences pour

192 Alberto BRECCIA et Latino MPARATO, Ombres et lumiéresp. cit, p. 16, 17.
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ses images parmi les styles artistigues comme résgonnisme et le fauvisme dans
le traitement de la matiere, le cubisme pour lastrotion de I'espace et les formes,
et des auteurs particuliers, comme le peintre &mgeAntonio Berni pour

I'application de la technique mixte, en particulercollage.

Breccia s’est confronté dans son parcours de dassin a deux choix
différents : d’'une part, la répétition d’'une teajue et d’'une configuration de
'image qui entrainait un certain savoir-faire ;adfre part, une expérimentation
constante de nouvelles facons de faire. Ces destanas sont théorisées par Philippe
Marion'® qui fait la distinction entre, d'un coté, le savfiire qui s'associe a la
construction d’'une bande dessinée a prétentiospeente et répétitive et de I'autre
la création comme une action en elle-méme ou leegds l'artiste est individuel et
identifiable, c’est-a-dire opaque : « Il revientstgment comme nous a relier la
volonté d’exprimer un style propre avec le fait daeconfiguration du message
devient une action, lefaire”’, tandis que la BD classique répond a un savoir-

faire. >4

Pour la premiére catégorie, le savoir-faire du idessur, la production
d'images est un travail qui demande un grand engage du temps et la maitrise
d’'une certaine technique avec des contraintes fapées et prédéfinies pour la
construction de la vignette et de la séquence. élbaurs, le «faire » marque
I'instance de I'expérimentation et du positionnetedividuel, une action comprise
comme spontanée. Si bien que les deux configusattoncernent I'imaginaire et la
création, la deuxieme conquiert davantage de ébsréloignant plus ou moins d’'une
représentation convenue dans la bande dessinéeefdisudans les deux catégories
mentionnées persiste, a notre sens, la trace pee®rdu dessinateur. Si celui-ci
répéte une méme technique et une méme configurplamtique dans les décors et
les personnages, on peut identifier un certain typeligne, de construction de
figures, etc. Voyons plus en détail ce passage shwvair-faire » au « faire » chez

Alberto Breccia.

193 philippe MARION, Traces en cases: travail graphique, figuration raive et participation du
lecteur, Louvain-la-Neuve, Belgique, Academia, 1993.
194 bid., p. 122.
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Entre les années 1940 et 1950 le dessinateur lf@teprs travaux comme
illustrateur et dessinateur de bande dessinéemmatat Vito Nervig personnage
crée par Domingo Repetto (scénario) et Emilio @asi(dessin) en 1945 et publié
dans la revue de bande dessim&doruzito Breccia dessine cette série pendant
plusieurs années (de 1946 a 1958), saisissantditppté de perfectionner son trait,
de le rendre plus léger ainsi que de dominer lanigoe de I'encre de chine au
pinceau, élaborant une ligne modulée qui deviergldg en plus expressive et libre.
Toujours sous linfluence de la bande dessinéesicjas, on peut voir dans les
publications plus tardives de la série 'augmentatie noirs, I'effet de négatif, c’est-
a-dire, I'inversion figure-fond et aussi le dévglement des lignes blanches et les
fonds noirs. Cette inversion permet un effet nawatettant donné que dans
I'exécution, c’est le fond qu’on peint et non pas figures (voir Annexes;igure
09).

Vers la fin des années 1950, il commence ses aoliéibns avec le scénariste
Hector Oesterheld et accomplit une recherche \suglken plus autonome qui
enrichit la séquence et qui commence a définir spte propre. La premiere
collaboration entre les deux auteurs 8kerlock Timepubliée dans la revue de
bande dessinéldora Cero Extraen 1958. Il continue a modifier les proportions de
noir et de blanc, augmente la quantité de noirytajales lumiéres ciblées et des
effets théatraux et diversifie les textures, quiiglenent trés riches et dominantes, en
vue de créer ses atmosphéres inquiétantes. Breeciafére a ce bouleversement

dans son image, porté en partie par la figure d€esld :

Un beau jour il [Oesterheld] m'appela et me propdsadessiner une
histoire dont il avait écrit le scénario. C’ét8herlock TimeC’est ainsi qu’a
partir deSherlock Timge commencais a changer ma facon de dessiner ; ou
mieux, je commencais a changer dans ma téte leepbrgue j'avais du

dessin®

195 Alberto BRECCIA et Latino MPARATO, Ombres et lumiéresp. cit, p. 14.
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Breccia parle dans cet entretien des changemensssdaproduction d’images,
notamment comment il a pris conscience de cettead#ma. C’est en prenant de la
distance et en se pensant comme dessinateur de lokesgdinée qu’il se permet
d’emprunter la voie la plus remarquable de son eelgs expérimentations en noir
et blanc se matérialisent aussi dans la 9doe Cinder®® scénarisée de méme par
H. G. Oesterheld et publiée entre 1962 et 1964 damsvue de bande dessinée
Misterix. Il commence a développer la répétition de la mamage (voir Annexes,
Figure 10, crée un monde riche en textures et ajoute dgeettes d’images
amorphes proches de I'abstraction (voir AnneXxegure 11). Le clair-obscur et la
lumiére ciblée, viennent ajouter un point de vue lsuconstruction de l'image,
ressource bien caractéristique chez Breccia. lgagds humaines restent dans un
mode représentatif assez classique, méme s’ilgaadoup de figures ouvertes. Plus
tard, les figures deviendront plus tachistes, pluges, spécialement dans son ceuvre
en couleur. Les textures commencent a étre exueSrardébordantes, les
personnages sont engloutis par le « bruit » vidieekérieEl eternauta publiée dans
la revueGenteen 1969, et.es Mythes de Cthulhcontinuent sur cette lignée. A la
tache a I'état pur, il ajoute la technique du am@laui vient agir comme une texture.
Les figures deviennent plates, elliptiques, en remt¢ avec des textures trés
diversifiés.

Breccia entend cette évolution stylistique et ceimeonent dans la construction
de I'image et de la séquence qui entraine uneradiiigée comme un élément tres
rationnel, comme un concept, tel qu'il I'affrme rdaun dialogue a propos de

Sherlock Tim¥&”, la série qu'il a créée avec Hector German Oeslerh

196 Alberto BRECCIA et Hector @STERHELD Mort Cinder, Grenoble, Glénat, 1982.
197 « Sherlock Time a été la premiére bande dessinée faite en ooditibn entre les deux artistes, et
elle a marqué une rupture dans l'histoire de ladbadessinée argentine. Il s’agit d'une série
d’aventures, de science-fiction et d’horreur, pébldans la revudora Ceroentre 1958 et 1959. Elle
est devenue son travail le plus original jusqu’ant@ment : entre autres procédés, il a augmenté la
quantité de noir et défini des lumiéres trés cibl@eur la création d'atmosphéres en clair-obscur
sinistre. Il a ainsi diversifié les plans et le rrage de la séquence pour la rendre plus dramai@pse.
procédés se sont accordés avec un scénario nagabl@,marqué un tournant dans la bande dessinée
de science-fiction en argentine.
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-Martin : L'innovation était dans le style et laitement ?

-Breccia : Non, l'innovation a été dans le concépt.style est relatif.
Moi je ne crois pas aux styles, les styles sontaffestations. Ce que j'ai fait a
été un changement de concept tres important, canaitque un grand
changement pour moi. Il faut garder a l'esprit ciemhbil est difficile de

survivre dans le monde de l'art, en particulieeagte nombreuses années de

travail 1%

Or, il se reconnait lui-méme dans cette diversiéé configurations et de
solutions graphiques qu’il ménera tout au longaleasriére : « Le concept, cela veut
dire que c’est moi, Breccia, je suis toujours pnéskans les variations de style ou de

traitement [...] J’'ai ma fagon d'étre, on I'a tou$’%

L’action directe qui dépasse le savoir-faire lidaanorme, représente chez
Breccia une sorte de « déblocage » : une fois gicbnnu les techniques et le métier
de dessinateur tels que la copie des grandes celigtade de I'anatomie et de la
perspective, il cherche a libérer ses images desentions et des regles de la
représentation. Ce parti pris pour I'action et iékmentation est vécu comme une
libération vis-a-vis des contraintes propres adade dessinée associée a la lecture
la technique, I'exécution précise, la narrationljdabilité. Breccia vit cette libération

lorsqu’il arrive a sortir des contraintes spécigquent editoriales.

198 |nterview réalisée par Antonio Martin, Carlos Giteé et Luis Garcia en Mai 1973 et publié dans
le magazindBang!n°10 pages 4 a 7.
-Martin. — La innovacion, ¢ fue de estilo, de traimmo?
—Breccia. ...no, de concepto. El estilo es relativm no creo en los estilos, los estilos son
amaneramiento. Aquello fue un cambio de conceptey que fue muy importante, porque marca un
cambio muy grande para mi. Hay que tener en culendificil que es moverse en el arte, sobre todo,
después de muchos afios de ofifwaduit par mes soins)
199 Juan 8STURAIN, Breccia, el Viejo. Conversaciones con Juan Sastuog. cit, p. 241, 242.
El concepto es que soy yo, Breccia, yo estoy pressiempre en las variaciones de estilo o de
tratamiento [...] Tengo una forma de ser, ¢no esta®ta tenemos todoglraduit par mes soins)
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Le détournement de Breccia représente pour luiaint @'inflexion, comme
nous I'avons déja dit, ainsi que l'influence deérmrios d’Oesterhettf. Il attribue
aussi ses changements de style a son anxiétéqeapliqu’il s’ennuyait a chaque
fois qu’il commencait a s’accomplir en reprenang wolution graphique déterminée.
Dans un mouvement de recherche profond, Brecciaitdéfmétier qu’il avait bien
appris a faire, il le déconstruit et le réinventes jeux rythmiques des bandes
dessinées de Breccia sont primordiaux, ainsi gaiehehainements, les prises de vue
inusuelles et I'éloignement d’une figuration plusmoins convenue. Le déploiement
des modes d’articulation de la bande dessinée, @ulesl'incorporation de nouvelles
techniques, améne aussi des nouveaux visiolectdassnouveaux espaces et des
réactions diverses. Breccia reste toutefois coromnee un artiste d’acces réputé
difficile pour le grand public, cette idée circulatians lI'imaginaire de la bande
dessinée argentine, et se concrétisant dans ldsstede nombreuses revues

spécialiséest

10| raconte aussi dans plusieurs entretiens, noemh@mvec Juan SasturaiBréccia, el viejo page

99) que la rencontre avec un jeune Hugo Pratt mé&lae joué dans son changement d’attitude face a
la production, lorsque le dessinateur I'aurait candpa une prostituée qui fait ce qu’on lui demande
pour de l'argent. Pratt I'aurait confronté doncai gotentiel créatif et a la possibilité de faies s
propres recherches graphiques au-dela des désiggideurs.
1 | e cas de larrét de publication de la deuxiémesiom dE| eternauta(scénario de H. G.
Oesterheld) en 1969 dans le magazine hebdoma@emtereste paradigmatique. La premiére version
de cet album, ayant connu une grande popularitéjtdte la décennie précédente, ou le dessinateur
Francisco Solano Lopez s’avait occupé de la ségugnaphique. La deuxiéme version, ayant un
nouveau scénario et un nouveau dessinateur, Bremmiamence a étre publiée en chapitres courts
dans I'hebdomadaire. Oesterheld avait politiséstthire, rendant explicite le conflit entre I’Améuig
Latine influencé par le communisme et les grandesspnces économiques lesquelles dans I'histoire
négocient avec l'envahisseur extraterrestre la semdie cet continent contre leur survie. De plus,
Breccia se trouvait en pleine expansion de sa d#meal’expérimentation graphique en noir et blanc.
Etant donné que I’Argentine était sous gouvernemdiitiaire, le scénario était clairement confroaté
la tendance conservatrice de I'hebdomadaire. Grlise pour arréter la publication a été justement
I'expérimentation formelle de Breccia dans les eif@s qui ne correspondaient pas aux désirs des
éditeurs qui voulaient vendre un produit plus comuia¢ Cet argument aurait été soutenu par le choix
des lecteurs qui avaient supposément envoyé desslele plainte. Face au refus de Breccia d’adapter
son dessinGentea décidé d'interrompre la publication de cettéesér

108



Voyons maintenant plus en détail un exemple decplanen I'occurrence une
des premieres transpositions de Bredces Mythes de Cthulhdans I'épisode « La
cité sans nom » (voir Annexesigure 12 en vue d’analyser I'une des étapes de sa
progressive transition entre lecture et vision.t€ekeuvre conserve encore dans
certaines séguences un rapport en partie illustexire le texte et I'image : les
cartouches de texte accompagnant chague casmdgss viennent en quelque sorte
les compléter ou les représenter visuellefténmMalgré la présence importante de
texte, sur un premier apercu de la page, nous ¢ereusur la séquence iconique des
indications diverses et completes sur les changentams la situation et le vécu du
personnage. Celui-ci constitue aussi I'élément t@ons présent dans les cing
vignettes qui composent la page et I'agent des gdraents sur la séquence : il
modifie donc progressivement son attitude et I'egpion de son visage. Sa mise en
images correspond a un style naturaliste, a la énard’Hal Foster ou Phil Davis,
soit une représentation par une ligne modulée rmirdond blanc. En revanche, la
lumiére provenant d'une source latérale, dramatigmage qui reflete la
personnalité graphique de Breccia des premiéresldsa dessinées faites avec
Oesterheld. De plus, le décor est un espace amaphs indications de profondeur,
le corps du personnage n'ayant pas de point d’afgpespace tachiste, plein de
textures et de traits rapides évoque a la foisgpaee fermé et sombre comme une
grotte. Dans les deux premiéres vignettes le héesmmrde en direction du
visiolecteur. Un certain statisme dans son attitaidsi que dans son regard dans les
deux premiéres vignettes crée un moment d’expeetatiattente de quelque chose
qui va se produire. Dans la troisieme vignette,plam plus ouvert du corps est
représenté en raccourci avec ses mains en traigritfer cette atmosphere qui
I'entoure, nous fait penser gu'’il est happé par foree qui vient de I'extérieur de
I'image et qui le méne vers la surface. La derng&®e montre un grand aplat blanc,
un fragment étant occupé par le visage du héraa ehain qui le situe a travers
quelques traits dans cet espace contradictoirdldmec n’est pas forcément du vide

mais il acquiert un sens, dont quelque chose dibldi, d’innombrable prend

112 pourtant, lors des transpositions successivasadie se séparera du texte jusqu’a ce que dans
certains cas, celui-ci disparaisse complétememtepample dan®racula, ou dans certaines pages
d’El otro yo del Dr. Jekylentre autres.
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quasiment toute la place. A I'échelle de la pageléeenchent différents parcours
visuels guidant cette progression qui fait que despnnage est pris par une force
inconnue et qui suscite une sensation d’étrandgiétéil relie les textures visuelles
présentes dans chaque case et les blancs définissenouvement serpentant en
ascension, allant du plus dense et de bas enltebtanc qui figure la lumiére sur le

personnage devient une figure a part entiere dafiis te la séquence.

Les liens avec les pages antérieures et postésiedpablissent aussi une
progression. Les trois dernieres vignettes dedanre page montrent une séquence
du visage du personnage en contre-plongée, le peintue inverse des premiéeres
vignettes de notre page. Le visage nous fait teum@&me relier la fin d’'une page
avec le début de l'autre. La suite de la séquenos th page suivante —la derniere de
I’histoire— montre une premiére vignette de graoumfat avec une forme abstraite,
comblée de textures achromatiques. Il s’agit dsulte de ce début du vide/indicible
qui commencait & occuper I'espace de la dernigeetie de la page précédente qui

s’étale pour afficher une sorte de chaos ou leopei@ye se perd.

Le vide blanc du fond de la derniere vignette njgas vraiment un fond mais
bien plutét un mouvement qui dégrade le personfiggee, duquel ne restent
visibles que la téte et une main : le corps estidodans le blanc. Le personnage-
figure s’ouvre vers ce vide, la surface dessinémupant seulement un tiers de la
vignette. Cet homme-figure aux expressions du eisaiggoissées, qui était situé
devant et plus ou moins différencié du fond textiags les deux premiéres vignettes
de la séquence, commence a perdre sa forme, s laiggloutir par le non
représenté. Cette séquence illustre le passage mrimage qui se laisse lire a une
image qui ne peut que se voir. La plupart de I'espie la vignette devient du vide et
le personnage se perd dans le blanc, rentre emiigence avec deux plans texturés.
Ces derniers, loin de I'agencer dans un espaceaetbrune certaine instabilité a

I'image et apportent un mouvement en diagonalenatsrde tres dynamique.

Les éléments de I'image commencent donc a conaerea représentation,
mettant en évidence une réflexion sur celle-ci.tecCeiémarche fait partie d’'une
approche de la bande dessinée de vision chez Bremgbosant ainsi ce que nous
proposons d’appeler unepaquisationde I'image. Nous amplifions en effet les
enjeux liés a la problématique traitée dans ce itleamotamment les dimensions

d’autoréflexion et d’autoréférentialité qui existelans I'ceuvre de Breccia. Pour ce
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faire, il faudra reprendre les notions d’énonciatapaque et transparente (en lien
avec la narration et le plan des procédés) pouuitensoir dans l'opacité un
caractére méta-discursif de la bande dessinéecaoritiateur réfléchit ouvertement

sur le dispositif lui-méme.

1.4.3.1.Vision et opacité

La bande dessinée opaque est celle qui exposeustust au détriment d’'une
illusion de transparence par rapport au récit. igypins ces notions, et rappelons que
la bande dessinée a prétention transparente s&b€ié@e a la lecture puisqu’il y a
une prééminence de la narration et que la bandendesopaque s’associe a une
bande dessinée plus plastique et de vision.

Pour aborder cette problématique, il nous faut iatrester de la notion
d’énonciation, définie par O. Steimberg comme llex@ation de la communication,
a savoir les effets de sens par lesquels un textestwit une situation
communicationnelle & travers différents dispositifsLa définition de cette relation
peut inclure celle qui se situe entre un émettdéunre récepteur implicites, non
personnalisables, énonciateur et énonciataire.ooéation ne se limite donc pas
aux textes écrits, la catégorie se transposanautrd’s types de discours, tels que le
cinéma ou la bande dessinée. Dans ce sens, Ohrideéz la circonscrit dans le
cadre de son étude sur le discours filmique toutéemant I'extrapolation des
catégories de la linguistique en vue de créer xigule spécifique. L’énonciation ne
se restreint pas aux déictiques de la langue, @isnogii permettent de voir le texte
comme un acte de communication, mais elle appardite a la capacité des énoncés

de toutes sortes a se « plisser » par endroit&apparaitre plusieurs fois en relief.
Ces plis nous permettent de distinggeguelques indications d'une autre nature (ou

d'un autre niveau), concernant la production et legoroduit [...] L'énonciation est

l'acte sémiologique par lequel certaines partiesedtie nous parlent de ce texte

113 Oscar SEIMBERG, Semi6tica de los medios masivos. El pasaje a ledias de los géneros
populares Buenos Aires, Atuel, 2005., p. 44.
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comme d'un acte'®' selon Christian Metz. Dans la bande dessinéestéirce
énonciative adopte une forme propre par rappog httErature ou le cinéma. Ce
dispositif dispose d’'une diversité de matieres cokds, les marques énonciatives
étant tres variées. Parmi cette pluralité de signegains montrent que I'énoncé
n'est pas autonome mais bien le résultat d'unetoacton. Ces éléments concernent
la production plutét que le produit, constituerg &éments de I'image BD qui nous
parlent de celle-ci comme un acte. La bande dessteblit donc une énonciation
multiple, non personnalisable, s’agissant d’'un médihybride qui assume son
caractere de construction, annoncant sur la pags fes éléments qui la
conforment : « la bande dessinée exhibe son cagad& construction en montrant
sur la page l'agencement de tous les éléments ag@ohforment ; spécialement
lorsqu’elle verse, sur le plan, une successioft.Bederico Reggiani associe ici les
plis qui permettent d’entrevoir I'instance de protion de la bande dessinée aux
conditions de la construction de la séquence,pgpad entre le texte et la séquence
iconique, la mise en page, le cadrage et le pa@ntuk et ce que l'auteur appelle
(d’aprés Genette) le paratexte, a savoir I'enseméldiscours qui entourent I'ceuvre,
comme le titre, la couverture, la préface, etc. d@mséquence, les principaux
procédés de construction d’'un message en bandeéessettraient a chaque fois en
avant son caractéere d’énoncé. En outre, la cotisfitud'une instance de
communication se produit selon T. Groensteen pamémufacture de I'image,

laquelle donne a voir nécessairement la vision doda de I'énonciateur :

[...] la bande dessinée, en tant qu'elle est manuféet renvoie a la

signature de celui qui I'a exécutée ; le dessimastessence une codification

114 Christian MeTz, L'énonciation impersonnelle ou Le site du filaris, Méridiens Klincksieck,
1991, p. 20.

115 Federico RGGIANI, « ¢Quién “dice” una historieta? Historietas yri@ade la enunciacién, un
resumen. », Primer congreso internacional Vifetast&s, Buenos Aires, UBA, 2010.

[...] la historieta exhibe su caracter de construccibmastrar sobre la pagina el montaje de todos
los elementos que la conforman y, sobre todo, Eavsobre el plano la sucesié(Traduit par mes
soins)
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et une stylisation du réel, il est le résultat @udacture du monde. Ainsi, le

dessin est indissociable de la main d’'un énonaigtaticulier-*®

e

Cette trace renvoie au geste du dessinateur, emét&e au sein du discours
mais elle fonctionne aussi comme un « indice »ems sle Charles Sanders Péfitte
c’est-a-dire comme une empreinte qui garde un dipirique avec I'objet qui I'a

Créé :

[Un indice est] un signe ou une représentationrgovoie a son objet
non pas tant parce qu'il est associé avec les temescgénéraux que cet objet
se trouve posséder, que parce qu'il est en conmekjoamique (y compris

spatiale) et avec I'objet individuel d’'une parewec les sens ou la mémoire de

la personne pour laquelle il sert de signe, d’apame’®

Par exemple, la fumée est en lien avec le feun'est pas une représentation
de I'objet mais I'indice entretient un rapport nregecausal avec celui-ci. L’analyse
des traces s’étend vers les messages visuelsnolicéi qui est le trait est en rapport
matériel avec le geste. Le graphisme nous renvaie @ I'entité qui le réalise, par
un certain mouvement : Igraphiateur Philippe Marion crée cette catégorie
reprenant la théorie de la monstration d’André Geaudlt, qui €labore une notion
proche a celle de I'énonciation, notamment en etenié concept littéraire a d’autres
médias. Gaudreault isole une instance fondamedéatearration dans le cinéma et le
spectacle vivant : il postule I'idée d’'un narrateirtuel de base, instance implicite, le
narrateur fondamental, responsable de la commumrcéitmique. L'équivalent du
narrateur scriptural dans le cinéma estmenstrateuy entité responsable de la
communication du récit scénique. Celle-ci est agsupar legraphiateurdans la
bande dessinée : « Je propose de donner le nowstatice degraphiation & cette

instance énonciatrice particuliere qui traite ceémau graphigue constitutif de la

1% Thierry GROENSTEEN Bande dessinée et narratioop. cit, p. 92.
117 Charles SandersRcE, Ecrits sur le signeParis, Editions du Seuil, 1978.
18 bid., p. 158, 160.
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bande dessinée et lui insuffle, de maniére réfeexilempreinte de sa subjectivité
singuliére, la marque de son style propfe? &£n effet, dans la bande dessinée les
personnages ne jouent pas un rdle (comme au cirmau théatre) ils sont

dessinées dans un réle ou pour un role.

Le graphisme peut aussi se retracer comme un indsgu'au geste de
I'artiste, son mouvement. Ce chemin est fait pavisolecteur reliant la trace au
geste ; la genese du trait ou de la tache. Le leidi®ur est donc convoqué pour
mettre son regard en coincidence avec le gestgagihiateur: « Dans cette mesure,
la graphiationest donc fondamentalement autoréférentielle. Adantontribuer a la
figuration, elle est auto-monstration, dans la drac’une identité graphique

perceptible dans la spécificité subjective d’'uneeimte. $*°

Si la trace graphique est une identité, tout dessirte bande dessinée, méme
classique, renverra a son auteur et a ses moyemodection. L'opacité se soumet
alors a une échelle: la bande dessinée classigidans un impératif de
représentation, le style peut devenir tres homog#ne dessinateur a lautre,
révélant une prétention de transparence. En oldardande dessinée de Breccia
établit un point de vue propre sur I'image et aegquun graphisme et une tache
particuliere la mettant en évidence et permettantisiolecteur de s’identifier avec
sa trace. De plus, en dessous de cette reconnasseelui-ci peut vivre une

identification avec le geste qui géneére la trace.

Nous travaillerons ultérieurement sur la qualité biteo du narratif et
I'importance du support matériel, celui-ci faisaatrtie des différents dispositifs tels
que la littérature et la bande dessinée. Le napatvient aussi a étre défini comme
ambulant dans le contexte des progres techniquda deproduction de textes et
d'images et la consécration du roman comme formeatiee par excellence.
Précisément, le mode fictionnel est tellement fahs notre culture et dans notre
structure cognitive qu’il a tendance a occulter Sgses, de sorte que la narration

devient fondamentale par rapport aux moyens qugleesmde I'agencer :

119 philippe MaRION, Traces en casesp. cit, p. 35.
120bid., p. 36.
114



Il est dans la nature de tout récit de focalisatténtion du public sur
son déroulement fictionnel et d’occulter, dans oegaine mesure, le travail
accompli par lartiste sur les signes a traversquets le récit se
manifeste. [...] Le développement de I'adaptationt plewnc apparaitre comme
une conséquence du mode de participation qui sugcdenre narratif en tant
gue tel. Adapter un récit pour un autre médiumstgc’semble-t-il, assumer
jusqu’au bout le postulat de cette prééminence’ldstdire, et tenir pour

contingent son lieu d’apparition, son corps initfal

T. Groensteen fait référence ici a une tendancenqus avons déja relevée a
propos du cinéma, et notamment certains de ses nigédtes, a occulter les
matériaux en vue de mettre en avant I'anecdotendreation deviendrait dans cette
démarche tellement centrale que la multiplicitésdeports et ses caractéristiques
propres, deviendrait accessoire. Nous constatonsgcamtraire, que le support
matériel et l'aspect formel deviennent dans I'ceutr@nspositive de Breccia

prédominants par rapport au contenu narratif.

Ces deux approches découlent du fait que le narmtti par conséquent
I'anecdote, sont mobiles, sont en lien avec difftesedegrés d'opacité dans les
procédés de création. Lorsque le support est ¢ehér@ecdote se construit avec un
haut degré d’opacité, et insiste ainsi sur la stinecdu dispositif. Ensuite, dans le cas
d’'une recherche de transparence on cache en quabgigela structure visuelle pour
présenter 'anecdote comme si elle n’était pasmi@sopar quelqu’un ou visualisée a
travers certains procédés. Encore une fois, si taldissons un binarisme entre ces
deux modalités differentes pour pouvoir les analydes divers dispositifs

bédeéistiques se situent a des degrés d’opacitgfiaaence tres variables.

L’énonciation comme [|'explicitation de I'acte commiaationnel prend selon
Christian Metz une orientatiométa-discursiveé?, c'est-a-dire que lI'ceuvre (en
I'occurrence le film) se montre (ou parle de) etiéme comme dispositif, ajoutant

121 André GAUDREAULT, Thierry GROENSTEENet Manche)|.a transécritureop. cit, p. 17, 18.
122 Nous expliquerons son geste comme le déclencheme dmise en évidence des conditions
d’'existence de ce que Roman JakobsBsséis de linguistique général®aris, Minuit, 1963)
appellerait le message, en I'occurrence les pagdmdde dessinée.
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une couche a celle de la narration. Si I'instariéaahciation est présente dans tous
les discours, elle peut étre plus ou moins cachéesque I'énonciation cherche a
étre transparente, les productions culturelles fmtsorte de présenter I'énonce
comme s'il était la propre réalité. Le film hollyadien classique des années 1930
aux 1950 en constitue un exemple pertinent, puidgsehistoires semblent étre
autoproduites en cachant I'énonciateur. Dans le®es11930 le cinéma sonore se
démocratise et se voit completement intégré pardidistrie hollywoodienne ;
quelques années plus tard, le progres techniquénicator rend les films en
apparence plus proches de la réalité. On présumarsece cas-la une évolution vers
la juste représentation de la réalité par le digipasnématographique, suivant le
méme critere qui assume que la photographie estgoache de la révélation du réel
que la peintur€>. Dans cette progression hollywoodienne, suite Gri&e financiére
de 1929 et la grande dépression, le cinéma depmmt le public états-unien une
maniere de s’évader de I'angoissante réalité. hblsssde cinéma et la création d’'un
monde vraisemblable et idéal seront une distractimcipale : « Pour une
population privée du vrai réve américain, les famas d'évasion de l'usine a réves
hollywoodienne ont offert un certain soulagementlaepénibilité de l'existence
quotidienne. ¥* Le studio systentréé une usine a films. Au sein de cette énorme
industrie en expansion, plusieurs oceuvres littésaideviennent des scénarios
filmiques suite aux achats des droits d'auteur. Daa contexte, chaque studio
(Warner, Universal, Paramount, Columbia, MGM, Fex;.) établit une identité
générique et construit les régles du vraisembldaies chaque genre.

Ce versant dominant du cinéma de fiction s’est timéscomme un support
efficace pour la production et la transmission €écitr cherchant a transmettre une
impression de continuité et d’homogén&itéDe facon analogue, la narration des
comic bookgles bandes dessinées d’aventures caractériséasampecomme plus

proches de la lecture, et aussi appelées classigpeesent étre situées dans ce

123 \/oir les propos d’André Bazin : « Ontologie daridge photographique » dans Le cinéma : I'art
d’une civilisation, p. 337-339.
124 \Wheeler Winston XoN et Gwendolyn Audrey &STER « The Hollywood studio system in the
1930s and 1940s i A short histroy of filmLondres, Taurus, 2008, p. 90.
125 Jacques BMONT et Michel MARIE, L’esthétique du filmParis, Nathan, 1984.
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domaine ou l'histoire s'impose par-dessus le ré&tit’énoncé tente de cacher
I’énonciation. En revanche, dans I'énonciation agagn désigne explicitement en
tant que tel le message a travers certains proo@mésructeurs d’opacité. Une bande
dessinée opaque se fonde sur les traces de lagimdwue lartiste laisse, par
rapport a son style et au fait qu'il « dit » quedgchose en se servant des moyens

expressifs singuliers.

Dans ce sens, Breccia travaille a dévoiler le nmeatéet donc la matiere des
histoires lorsqu’il transpose. Cette condition, ®ollavons déja dit, est
caractéristique, dans une plus large mesure, de talbande dessinée qui a travers
le graphisme, finit par dévoiler un geste, rendantécit opaque. Les moyens de
raconter propres a la bande dessinée breccienng plus conséquents que
I'anecdote, son ceuvre transpositive construisantnande qui n'est pas tout a fait
subsidiaire de I'histoire-source et de ses mécassde vraisemblance littéraires.
Dans un double mouvement, le dessinateur accordécle aux contraintes de la
bande dessinée ainsi qu’il accorde les moyens Igisieela bande dessinée a certains

thémes découlés du texte-source.

L’analyse de ces ceuvres nous permettra de focétisegard sur les moyens
expressifs, en vue de parcourir deux axes oppadé@se part, le récit véhiculé par
I'image et conduit plastiqguement ; d’autre partrdenise en question de I'autorité du
récit dans la bande dessinée. Si la bande dessstéen art narratif, la narration
constitue une propriété historiguement acquise.possibilités non narratives et non
figuratives de cet art ont été explorées par Begcobmme on verra par la suite.
L’éloignement du fictionnel fonde aussi un nouveg@part de la bande dessinée par
rapport au texte littéraire. Les recherches nomratiges, centrées sur la vision
constituent un phénomeéne déja existant dans laebdadsinée de vision, appelée
aussi « moderne'$. La bande dessinée rejoint ainsi une tendancartesisuels ol

le naturalisme perd de sa force :

126 a bande dessinée moderne est celle qui expénetrtommence a sortir des contraintes d’une
certaine bande dessinée classique, gouvernée paredkes telles que la lisibilité, la linéarité de
I'histoire, etc.
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Sous I'effet conjugué de ses langages et média®telrs d’histoires,
le récit et plus particulierement le récit de fictin’a cessé d’'étendre son
empire. Or cette extension du domaine fictionnestsaccomplie alors que la
peinture et la sculpture, pour leur part, tourniai@ajoritairement le dos au

concept de représentatioh

Comme l'affirme T. Groensteen, les arts visuels datméme entamé une
démarche pour se libérer des contraintes de limégarative dominante,
reformulant la question de la représentation, notant dans certains groupes et
mouvements de la fin duix® siécle puis dans les avant-gardes du débuxxdfu
siécle. A ce sujet, G. Deleuze fonde une analogieedes deux modes du réalisme
cinématographique mentionnés, paralleles aux moedmnde dessinée de lecture et
de vision, et les arts visuels, concernant notamri@equéte d'un espace purement
optigue dans la peinture par 'impressionnisme. ppggtres impressionnistes se sont
centrés sur l'apparente perception de I'effet deuhaiere sur les objets, au-dela de
'anecdote ou de la représentation. La surface’idede, construite comme une
juxtaposition de couleurs qui gardent certaineaticals, est mise en avant, ce qui
correspond a un art descriptif, comme nous I'awanpour I'art hollandais.

Une partie de la bande dessinée a modifié égaleaneiusieurs reprises au
cours de son histoire la fagcon de narrer, désosgahil'image et la séquence en
I'éloignant d’'un modéle de vraisemblance plus oumaaominant. Dans la bande
dessinée transpositive de Breccia I'écart par rappta narration et la figuration se
fait par difféerents moyens, souvent identifiables & séquence iconique, comme

nous l'analyserons par la suite.

1.4.3.2.L’opacité chez Breccia

Si la bande dessinée expose initialement toute sée de marques

énonciatives a travers sa structure méme et la ttacdessin (le graphisme dans le

127 André GAUDREAULT, Thierry GROENSTEEN La transécritureop. cit, p. 15.
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sens de P. Marion), l'ceuvre transpositive de Beece® caractérise par une
particuliére opacité, dans la mesure ou l'auteitréiérence a lui-méme par la trace
gestuelle de la ligne, la couche de peinture, ais garticulierement l'inclusion
d’autoportraits ou des références a sa vie danshis®ires (autofiction et
autocitation). Notamment dans les caricatures desopnalités de son contexte
historique, comme nous le verrons dans la sectiors@ bande dessinée de parodie
satirique. Rappelons qu’une bande dessinée opatjgel qui dévoile sa structure
brute a travers certains mécanismes, de faconquedacte de I'énonciation soit
plus évident que I'énoncé méme. Plusieurs élénagterminent donc I'opacité dans
la bande dessinée de Breccia, notamment I'appicade la technique du collage,

montre son positionnement méta-discursif.

1.4.3.2.1.Le collage

Philippe Marion explique lgraphiationdans la bande dessinée, le graphisme
devenant indiciel, c’est-a-dire qu'il établit unentiguité physique entre le geste et la
trace, fonctionnant donc comme un indicateur d’@padans ce dispositif. Si cette
caractéristique comprend le dispositif de la bashelesinée de maniére générale, chez
Breccia le graphisme devient tres prégnant par essite. Or le mécanisme du
collage, constitue un indice conscient de la cositsn de I'image et de la séquence.

Le collage achromatique a une importante préseans boeuvre transpositive
de Breccia, et adopte plusieurs configurations.niweau technique, il se construit
par I'ajout de bouts de papier lisses ou avec aeses aléatoires, des photos ou des
magazines découpés et ajoutés sur différenteepaléis vignettes. En premier lieu,
les papiers lisses constituent des aplats et sowest utilisés pour créer des figures
elliptigues qui se détachent du fond créant aussi néversibilité entre les deux,
comme on peut le voir dahs: ou la marée monte et se retim) le collage est la
seule technique appliquée (voir Annexegyure 13. Dans cette ceuvre, la qualité
tangible des différentes couches de papier est emsavant. Elle est transposée en
bande dessinée, ou la reproduction de I'image ciongpa tout volume et toute
texture tactile. Breccia ajoute pourtant un éléngemtredonne son caractére palpable
au papier collé, notamment la trace du papier héragi vient a la fois avertir sur la
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technique et fonctionner comme accent de lumietdéei au niveau de la
composition (voir Annexegsigure 14. Dans ces parties de papier arraché on peut
ainsi retracer le geste de l'auteur, tout commes darrait, qui exerce un mouvement
intempestif au moment de définir ses plans et ggges dans I'image en coupant
brusquement le papier. Il explore ainsi, avec umeimale quantité d’éléments et
trois valeurs achromatiques, la possibilité de troire des images avec des
atmospheéres trés pesantes et un état d’esprit cdés®@, tout comme la voix du
narrateur dans le texte-source. Le collage osallbes entre sa fonction d’indice,
c’est-a-dire de trace de la propre technique, dbsetion mimétique, par exemple
pour représenter I'impact de la lumiére sur lesetshjCe dernier usage se met en
place ostensiblement lorsque I'on ajoute des fragsnde photos dans les différentes
vignettes. Les images photographiques contrecoli®esistent souvent dans une
méme vignette avec le dessin et la tache. Lorsglagit de photos qui viennent
construire des parties du décor de facon plus omsmoimétique, par exemple la
photo d’'une maison représentant une maison sugteette, on peut remarquer le fait
que cette partie de la vignette a été rajoutéaramdgie. Par exemple, la vignette trois
de la planche trois de « L'Ombre sur Innsmouthoir @nnexesfigure 15, donne a
voir la photo d’une maison située a coté de lagsgmtation plus ou moins tachiste
d’'une autre maison sur un espace avec une cemadfendeur. Les détails et le
rendu des deux apparaissent manifestement commprol@duit de techniques
différentes ; c’est précisément dans leur conftoriaqu’'on constate que l'une
provient d’'une photo. Ces échantillons de papienwéent ajouter des détails ou
former des décors entiers, comme des bouts detéréqlii viennent occuper

partiellement la vignette sans ordre spécifique.

Cette technique a de méme une existence remarqdabge certaines ceuvres
en couleur, notamment dans les contes de fées r@essFGrimm, compilés dans
I'album Chi ha paura delle fiabe Re collage se caractérise par I'ajout des bouss de
photos, des magazines, des imprimeés, dans les $mpgdois constituant quasiment
la seule technique appliquée. Or, les parties egiacquiérent aussi la forme du
collage, en imitant la technique des figures dééeapnettement sur le fond. Les
représentations des feuilles d’'un arbre faitesienttdont les photos extraites d’'une
revue ont une fonction mimétique dans les planchassqgu’elles viennent aussi

représenter au sein de la vignette une feuillebdéadansHansel et Gretel Par
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ailleurs, dandlanche-neigeBreccia applique des morceaux des photos des$spbje
tels que les détails de bouts de tricot, commeett @ voir sur la planche trois (voir
Annexes,Figure 16. Cette texture n’a pas été choisie par rapportéait et a la
représentation mais elle acquiert une présencengnég parmi d’autres textures qui
dénoncent le caractére d'image multiple et reprtdiec de la bande dessinée,
puisque nous repérons cette image comme un fragdiené photo d'un certain
objet extérieur. Elle fonctionne donc comme un cantaire sur les moyens de
production de cet art. Cette conceptualisationade¢hnique du collage ajoute une

couche a sa fonction purement mimétique ou de textsuelle.

1.4.3.2.2.Les autoportraits

Breccia se glisse dans ses bandes dessinées pegsknce de ses traits du
visage figurés dans ses personnages. La faconm$éraioe les visages par le dessin
constitue souvent un point important dans I'éveolutiu dessin chez les artistes, plus
particulierement chez I'auteur de bande dessinég personnages se répetent tout au
long d’une ceuvre menant généralement l'action, wieegtraine une maitrise de la
part du dessinateur pour le redessiner a l'ideptigplusieurs reprises et implique
aussi de faire naturellement une distinction dasstpour chaque personnage. A fur
et a mesure que leurs aptitudes graphiques évolpauieurs auteurs prennent
I'habitude de dessiner leurs propres visages ocldite certains de ses traits dans la
construction des personnages. Dans la série coagae le scénariste H. G.
OesterheldMort Cinder, Breccia fait ouvertement un autoportrait en cosamb le
personnage &zra Wilson, « l'antiquaire »s’introduisant par ce geste lui-méme a
I'intérieur de I'histoire. Il a raconté a propos clette affaire qu’il n'avait pas d’idées
pour construire ce personnage et qu’il s’est pliisriéme comme modele mimant les
traits de son visage face au miroir, comme il lindaja fait pour les roles de certains
traitres dans la séri&/ito Nervid®®. Puis, dans une attitude plus ou moins
automatique et plus ou moins consciente il effedeuenéme geste d’inclure son

visage dans l'action dans plusieurs de ses ceuvaespositives. De ce fait, on

128 Juan BSTURAIN, Breccia, el Viejo. Conversaciones con Juan Sastogi. cit, p. 105.
121



découvre souvent sa figure d’homme agé dans I'esplastique : son nez crochu,
ses oreilles larges et pointues, ses yeux noitis @t séveres, ses joues, la forme de
sa téte, etc. Ces caractéristiques, entre autr@st wisibles chez plusieurs
personnages des adaptations avec difféerents delgrésricaturisation Breccia
devient alors artiste, énonciateur et protagonifiteest le vieux dansLe cceur
révélateur la mort dand.a mascara de la muerte rqjaVilliam Wilson dans I'album
eponyme, M Valdemar dansa Vérité sur le cas de M. Valdemae chat dans.e
chat noir, Fernando Vidal Olmos dantforme sobre cieggsDracula dans
Dracula ?., ’'homme malade danka derniére visita du gentiihomme maladie
bétedansL.’homme et la bétde narrateur dansa nuit...(voir AnnexesFigure 17).

Ces différents gestes, de collage et de figuratienson visage sur les
personnages-figures des transpositions, dégagepbsitionnement méta-discursif
chez Breccia. |l laisse entrevoir sa réflexion lesr procédés et moyens de création
de la bande dessinée. La mise en évidence de ceyaute d’autres couches de
visiolecture au-dela du récit, de la représentatibgtablit par ce mouvement une
série de références a lui-méme en tant que dessmainsi qu'a des objets

extérieurs, comme les éléments et photos qu'iltejpar la technique du collage.
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DEUXIEME PARTIE : Bande dessinée et visualisation
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Introduction

Apres avoir proposeé un parcours de la créationcigroe dans le contexte de
la bande dessinée argentine, il convient d’abodesr aspects propres a son ceuvre
transpositive. Dans la pratique de la transpositiceuvre transposée établit un lien
direct et explicite avec un ou plusieurs textes@aénts. Ici, le texte préalable est un
point de départ précis ; transposer, est simplerfiactie de resituer un récit, un
genre, une idée d’'un support a un autre, ou lesifioaiibns entrainées par le
passage sont dues principalement a ce changemeuns :empruntons cette notion a
Oscar Steimberd®. Dans un support hybride ancré dans le visuelaiasposition
entraine une visualisation, a savoir, rendre eg@s&e qui ne |'était pas auparavant.
L’ceuvre transpositive de Breccia s’inscrit dans tradition de I'art occidental, avec
ses modes de représentation majeurs et ses rypteeprocédés plastiqgues ayant
une influence majeure sur le dessinateur. |l op@etransposition des éléments de
la peinture et d’autres arts dans les vignettesitsant dans les marges des modes de

représentation plus ou moins codés de la bandendesdassique.

Si l'analyse des éléments plastiques s’appliquecpralement (mais pas
exclusivement) a la vignette comme image isoléasrmmmmencons par travailler la
multiplicité d'images, en vue de comprendre spgaément le procédé de répétition,
implanté dans la séquence, dénominateur commutoalerie de Breccia. Face a la
présence constante de la répétition de figures est \dgnettes dans plusieurs
séquences, nous analyserons tout d’abord les naelegpétition de la vignette
compléte ou des fractions de celle-ci, ainsi que peocédés mécaniques ou

analogiques de cette reproduction.

Mais la répétition est une caractéristique intriuee a la bande dessinée
comme dispositif, en ce que celle-ci est un arttiplel Sa multiplicité se porte sur
plusieurs aspects : en premier lieu il y a une iplidité d’'images au sein de la
planche qui coexistent et qui facilitent la répetit souvent effectuée en fonction du

récit. En realité, les personnages et les decorgpegent tout au long de la séquence

129 Oscar SEIMBERG, Semiética de los medios masivos. El pasaje a ledios de los géneros
populares Buenos Aires, Atuel, 2005.
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en vue de porter I'histoire. En second lieu, laétémn se révéle une des conditions
d’existence de la bande dessinée, car celle-ciptaitie de l'industrie de I'édition
étant amplement reproduite. Il n’y a pas, bien muhtie de bande dessinée unique, elle

est tout entiere sérielle et prise dans la reprtiuilite.

En s’éloignant du souci de I'’économie du récit, d@ia met en place, de son
cOté, la répétition pour créer une composition lauplanche, un effet esthétique,
aussi bien que pouwtérangerle visiolecteur. La répétition compulsive qu’il tren
place crée des rythmes spécifiques, différents opasc visuels que nous
formaliserons dans notre analyse en vue de les o et les définir comme une
visualisation. Enfin, nous entendons sa démarcheggpi&tition comme un point de
départ pour la réflexion a propos du dispositifldebande dessinée : Beccia fait
référence par son ceuvre a la condition reprodectitd la répétition des vignettes
mais aussi lorsqu’il imite et applique des rendes différentes techniques de la
gravure (dispositif de reproduction d'images tnégartant historiquement). Sur la
base d’'un art multiple, Breccia déplie la multigkcsur plusieurs degrés par la
répétition, comme un clin d’ceil au visiolecteur @ys précisément, comme un parti
pris face a son dispositif, dans une démarche’'qppsse a celle de camoufler ses

modes de construction du récit, les faisant reissiréclater a plusieurs reprises.

Mieux comprendre la démarche de visualisation cBezccia, entraine la
définition des enjeux de la construction de lI'imagfede la séquence. Mais la
pratique de la mise en images dans I'ceuvre de Brdedt partie de la bande
dessinée transpositive, un genre a part entiewg, domme I'est, par exemple, le
remakedans le cinéma. Dans le passage de la littératladande dessinée, le texte-
source dénote le point de départ, soit le textiérditre auquel I'ceuvre transposée fait
référence. Celui-ci se situe a l'origine de la dégha transpositive mais les ceuvres
résultantes de ce processus peuvent, comme c'esasledes ceuvres que nous
analysons, s’éloigner considérablement et constileenouveaux départs. La mise
en images chez Breccia a bouleversé la transposdeEns la bande dessinée
introduisant de nouveaux enjeux d’analyse. Noubliésns donc une distinction
entre différents modes de cette pratique de visai#in en vue de caractériser celle
qui circonscrit I'ceuvre de Breccia : d'un coté Bgdation littérale, de I'autre coté, la
transposition formelle. Pour définir ces deux cat&g nous expliquons le
classement binaire entre deux sortes de bandendessientionnées auparavant :
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d’'un c6té, une bande dessinée illustrative et @m divec la lecture ; de I'autre, une
bande dessinée expérimentale, centrée sur leculastt donc sur la vision. Mais ces
deux modes caractérisent en réalité deux poéleg égaguels la bande dessinée de
Breccia oscille. Nous réduisons donc notre catégtan a ces deux possibilités, ou
plutdt deux extrémes entre lesquels nous trouvoute tune gamme de résolutions
visuelles et séquentielles. Cette alternance datiecture, associée au narratif, et la
vision, associée au descriptif, a fait 'objet despeurs études dans la théorie de la
bande dessinée, notamment par les auteurs que aitoms (T. Groensteen, J.

Samson, P. Marion) et constitue méthodologiquement nous une porte d’entrée a

une création et une appropriation non illustratideda bande dessinée.

Ces sortes d’appropriation et de production, I'pphés proche de la lecture
codée, l'autre plus en lien avec la vision, sasegrsont donc traitées en fonction de
la question de la visualisation et de la représemtalans la peinture, a travers deux
problématiques diverses : d’une part I'art narrdéifla Renaissance italienne, d’autre
part, l'art descriptif hollandais dwxvi® siécle. La confrontation de ces deux
paradigmes représentatifs nous apporte des élérttedusques au sujet des deux
sortes d’'image chez Breccia, correspondant a la &ix deux types de bande
dessinée que nous avons différenciés depuis let.débs enjeux d'une peinture
narrative, établis par le peintre, architecte ehaniste italien Leon Battista Alberti
dans la Renaissance italienne, nous permettenbm@rendre un systéme d’'image
narrative. Les transpositions des histoires dedke let de la mythologie grecque font
de cette peinture un art de la narration par I'ienagique. Alberti crée une doctrine
de la mise en images par le constat des rappotte ks figures dans un espace
interne a l'image, construit par une perspectivenocalaire simulant une boite au
sein du tableau. L'image est en effet une fenétteaers laquelle on est témoin
d’une histoire qui se déroule, portée par les perages. Svetlana Alpers confronte
cette image-fenétre a un art ou le but narratisinfms central : celui de la peinture
hollandaise dwvii ©siécle. Dans cet art, porté sur la descriptionatgsts de la vie
guotidienne par l'image, l'attention est mise sarsurface et non pas sur l'action
dans la profondeur. L'objectif n’est donc pas cealai construire un récit mais une
description minutieuse des objets, invitant le tgtear a la contemplation du détail.

Contrairement a l'art de la Renaissance, 'hommesin’pas central dans la
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composition, et la description des figures et dégete prend une importance

majeure, méme dans le cas de la transpositionistesrés bibliques.

Dans I'histoire de la peinture comme dans celléadeande dessinée une forte
recherche de la narration par la figuration essgmée. La bande dessinée en tant
qgu’art hybride inclut ces dimensions tout en inségre descriptif et la vision au-dela
du souci de raconter par l'image. Au sujet de laisamblance et de la
représentation, nous étudions diverses catégages b la réflexion sur I'image.
Nous revenons en effet au centre de notre probigugatar, par I'application de ces
éléments d’'analyse, nous pouvons nous plonger dadsnension plastique de la
bande dessinée. Il nous semble que ces dimensious permettent de mieux
expliquer tous les procédés par lesquels Brecciaeménages en s’éloignant de la
narration et de la lecture. Nous commencons toabaid, par les notions de
représentation et de vraisemblance pour ensuiteysamale figuratif et I'abstrait
comme des catégories opposées, ou bien plutdt cateme extrémes antagoniques
dans la représentation, entre lesquels I'image dxdi oscille en permanence.
L’abstraction, quant a elle, est une des deux sss&u®ncees par G. Deleuze pour
conjurer le figuratif. Nous reprenons la secondaigre de le dépasser, a savoir le
pur figural. Si Deleuze expligue la notion de figu@a travers I'ceuvre (images
uniques, diptyques et triptyques) du peintre FraBacon, cette notion s’applique
convenablement a l'image breccienne, tel que n@xpliquons par la suite. Ces
catégories (figuration, abstraction et figural) idewnent incontournables au moment
d’analyser les vignettes, leurs éléments interbéesue oscillation entre une échappée

totale de la signification et la présence d’élémemtrratifs.
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CHAPITRE 1-. LA BANDE DESSINEE TRANSPOSITIVE.
VISUALISATION CHEZ BRECCIA : LA REPETITION
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[1.1.1. Lecture et narration. La multiplicité et la répétition dans la bande dessinée

Une bande dessinée centrée sur le récit et laréed® construit sur deux
modeles : d’'une part le roman littéraire ; d’aupart la représentation visuelle
matérialisée par un dessin naturaliste qui prééefadtransparence figurative. Celle-
ci cherche a occulter ces signes en accordant mperiance majeure a I'histoire
racontée. Pour narrer en bande dessinée, l'articalae la séquence de vignettes
respecte généralement I'axe de la vignette pré¢édeour la construction de la
suivante, n‘agence pas de points de vue extravagantn’ajoute trop de sauts
temporels irréguliers. De plus, lorsque I'approtioia est narrative, —ce qui n’est pas
'unique possibilité face a une bande dessinée,muemous lI'avons vu—, chaque
vignette suscite des énonceés narratifs qui s’enehaiiit par la suite, permettant de
raconter. Nous étudions ce phénomeéne dans la bdeswinée, en utilisant les
remarques que propose Gilles Deleuze concernamade cinématographique dans

son ouvragémage-temps

Le fait historique, c'est que le cinéma s’est cibm&tcomme tel en
devenant narratif, en représentant une histoiregnetepoussant ses autres
directions possibles. L’approximation qui s’en suiest que, deés lors, les
suites d'images et méme chaque image, un seul ptan, assimilées a des
propositions ou plutét & des énoncés oraux : la plaa considéré comme le

plus petit énoncé narratit’

T. Groensteen reprend les idées de Deleuze afftropa@ la vignette est de
méme susceptible d’éveiller un énoncé narratif iexg@nt une action. Voyons
I'exemple dans la bande dessirack Sinnerde Mufioz et Sampayo. La vignette
peut a priori se transposer en énoncé écrit : ckAllume sa cigarette’3} Si cet
enoncé est d’ordre narratif, c’est-a-dire, qui @eporte a un événement, comme le

deéfinit Gérard Genette, celui-ci ne constitue gastement un récit mais une action.

130 Gilles DELEUZE, Cinéma. 2, L'lmage-tempParis, Minuit, 2006, p. 38.
131 Thierry GROENSTEEN Bande dessinée et narratioop. cit, p. 20.
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Dans la situation fictionnelle évoquée, Groenstaiinme qu’un récit ressemblerait
plutdt & : « Alack allume une cigarette, la fumpetite bouffées puis I'écrase dans
un petit cendrier.’¥? Etant donné qu’une unique vignette pourrait diffiment
traduire la totalité de cet énoric® il faudra considérer la coprésence de plusieurs

images pour construire une narration en banderdsssi

Le récit BD réside dans la succession de vigndtashainement de plusieurs
enoncés narratifs. Dans le méme ordre d’idée, Bétemters affirme a propos d’'une
séquence de&intin au Tibet « Mais n’est-ce pas avant tout de leur supetiposgui
provient 'hnumour de la scéne ? N'est-ce pas de Enchainement qui nait la
compréhension ? Aucun tableau n’aurait pu dire,uae seule composition, ce
qu'Hergé met en place avec ces trois vignettes. Sous cet angle, narratif, la
multiplicité (pluralité) et la succession (ordrest @rimordiale pour la définition du
dispositif bédéistique, la vignette se portant som incomplétude, elle ne pourrait
pas exister isolemenit :

On commence a I'entrevoir : I'un des traits lessglondamentaux de la
case est son aspect fragmentaire ou, si 'on géfén incomplétude. Pierre
Fresnault-Deruelle définit la vignette de bandesi®® comme une image
« en déséquilibre », écartelée entre celle quidague et celle qui la suit, mais

non moins entre son désir d’autonomie et son ipori dans le récit®

Le statut narratif de la séquence est donc dlyamdgpartie, a son inscription
au sein d'une multiplicité de vignettes. Le déroudmt chronologique des
événements se crée dans la bande dessinée oclddaritavers un enchainement

d’'images dans le sens de la lecture scripturalgjadehe a droite et de haut en bas.

1321bid., p. 20.

133 A I'exception d’'une image qui donne & voir plusisituations & la fois, par exemple en
reproduisant un méme personnage dans des différactiens.

134 Benoit EETERS Case, planche et réciParis, Casterman, 1991, p. 27.

135 Méme dans les cas oul la page comporte uniquementignette, celle-ci elle est toujours corrélée
aux autres pages.

1% Benoit EETERS Case, planche et réciop. cit, p. 20.
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Le temps condensé dans les images se manifestEma#t 'emplacement d'un
«avant » et d'un « apres » relatif & la vignette gon regarde : au moins trois
moments se placent dans I'espace. Or, la consiructu récit en bande dessinée
échappe amplement a une explication simpliste tglle celle de la triade de
vignettes représentant un avant (passé€), un maimté€présent) et un apres (futur).
Par ailleurs, la signification ne sera jamais catghent assurée. Citons a cet égard
Thierry Groensteen : « Toute situation a un pogbnmtarratif. Pour autant, elle ne
s’inscrit pas dans un scénario précis ; il est issgme d’en déduire un et un seul

avant un et un seudprés.»"’

Concluons que, de facon générale, les images radtipeconstruisent le
déroulement de 'action par I'articulation des ieérséparées grace cette opération de
mise en espace du temps qui n'est pas nécessatrdméaireé®’. Les images
coexistent et s’articulent les unes avec les auteegjui s’avere selon T. Groensteen,
le fondement inaliénable de toute définition de deardessinée : la « solidarité

iconique » :

On définira comme solidaires les images qui, paditt d’'une suite,
présentent la double caractéristique d'étre sépaféette précision pour
écarter les images uniques enfermant en leur serprofusion de motifs ou
anecdotes) et d’étre plastiquement et sémantiquesmedéterminées par le

fait méme de leur coexistenoepraesentid®

137 Thierry GROENSTEEN Bande dessinée et narratioop. cit, p. 26.

138 | a multiplicité d'icones et I'espace qui les séparagencent au sein de la planche de bande
dessinée sous la forme d'une table dynamique, gpaske le linéaire du temporel pour devenir
espace. Fresnault-Deruelle, dans son article «iDéaite au tabulaire » publié dans la revue
Communicationsr® 24 en 1976, appelle cet attribut le « tabulaire’auteur réfléchit a cette question

a propos du passage historique ahmic stripa la page de bande dessinéesomday page le
premier, disposé en ligne, s'associe a une succesi® vignettes, tandis que dans le deuxiéme,
caractérisé par la planche, la logique spatialagta forme d’'une table. Les deux catégories, Ineéa
et tabulaire, deviennent complémentaires et antagan mais fatalement articulées au sein de la
planche.

19T hierry GROENSTEEN Bande dessinée et narratioop. cit, p. 21.
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Il nous semble que cette notion de solidarité igoaisert a définir la bande
dessinée dans son potentiel narratif tout en cEaaht le dispositif technique,
notamment la multiplicité d’images séparées et &éées. Mais Breccia se sert
précisément de cette multiplicité pour créer dggoas autres que narratifs. Il se
réveéle donc avantageux de caractériser la muiti@liorsqu’il s’agit d'un élément
principal de la narration BD, puisque Breccia sélicette ressource de fagon
détournée, notamment pour créer des effets deotersiune insistance, mécanismes

qui ne sont pas liées au déroulement du recit.

Lors de I'exercice d’'association des éléments comaret de differences des
images successives (ou la stabilité des premiemmgiela mise en évidence des
changements) auquel le visiolecteur avide de namraabandonne, I'espace entre
les vignettes joue un rble capital. Celui-ci expdicla multiplicité, car sans
délimitation entre les images celles-ci ne sera@ritine seule. Autrement dit, le
blanc inter-iconique occupe un espace tout en éuttqun lapsus de temps. Il s’agit
de I'endroit oul le visiolecteur construit ce quesfees appelle la « case fantonté»
une vignette virtuelle qui vient compléter les mosed’une action qui se déroule
sur la séquence. Comme on peut le voir par exedgols la premiére partie de la
planche du Tome 1 d8corpiond’Enrico Marini (voir Annexes, Figure 18), les
hiatus entre les vignettes nous feraient recomstraians une logique narrative, le
mouvement des deux groupes de personnages qu@echent 'un de l'autre dans
les images. L'exemple est bien pertinent étant dajure la suite de trois vignettes
montre une progression des figures qui va du haubas d'un escalier : nous
complétons dans les espaces entre les vignetresueement des personnages qui
apparaissent sur toute la séquence. Autrementliditerstice entre les images
introduit un mouvement, et anime la juxtapositiciatigue de cases par une
succession temporelle. En premier lieu, un plaplengée montre un escalier, avec
trois personnages qui sont en train de descenitiés s droite de I'image. Puis sur
un plan plus éloigné, a gauche de I'image, on wnigroupe de personnages en bas
de l'escalier. De plus, la vignette suivante do@neoir en premier plan l'un des
personnages de ce dernier groupe, en bas de i@séahalement, dans la troisieme

190 Benoit EETERS Case, planche et réciop. cit, p. 27.
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vignette, les deux groupes de personnages se vetroface a face, étant donné que
le premier groupe a fini de descendre. Les espante les vignettes permettent
simplement de compléter le déplacement-mouvemenpeisonnages d’'un endroit a
un autre. C’est dans ce sens-la que Pierre Frédpanlelle considére les espaces

blancs entre vignettes comme des moteurs de lagssign de I'action :

L'espace blanc entre les images, qui permet tosschgprices de
composition en matiére de vitesse de récit, assurscénariste un volant de
manceuvre indispensable, en particulier pour lecstration des récits voués
aux servitudes du découpage quotidien. Le temp&diéon peut étre arrété

¢ca et la. La rétention des faits devient alorsde t'un suspense qui a démarré

incognito®*

Dans cette citation, Fresnault-Deruelle nous perdeetconsidérer le blanc
inter-iconiqgue dans sa fonction face au visioleGtelest-a-dire au niveau de la
réception, toute comme dans sa fonction au mometé groduction, a savoir dans
la construction du scénario. Il permet, en effetpthnipuler le temps de I'histoire et
de l'action, devenant un outil fondamental du dgpo Ce hiatus entre images
permet de raconter des histoires par une discatéieti non par une juxtaposition,
contrairement au cinéma ou les icones sont juxtgsost, également, continues. Les
deux techniques narratives se basent sur la sumee$s cadres, le cinéma donnant
par cette juxtaposition I'impression du mouveme et la bande dessinée trouvant
d’autres solutions pour représenter le mouvemeld ptogression, par exemple la

cristallisation par I'image de certains momentsifamentaux de I'action.

La discontinuité dans la bande dessinée va bitgganda au-dela de I'espace
entre plusieurs fragments d’'une méme action et granaussi d’agencer différents
types de montages, créant des pauses entre datsosisuqui se passent en différents
temps et espaces. Le montage alterné, notammentepde voir en parallele deux

actions ou événements qui se déroulent dans gasessou des temps différents.

141 pierre IRESNAULT-DERUELLE, « Du linéaire au tabulaire op. cit.
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Notons aussi que, dans la perspective d'une vidime centrée sur la vision,
'agencement des images au sein de la page et leintre les vignettes acquiert
une fonction différente du narratif. Le hiatus pdevenir, autrement, une pause ou
une respiration entre les images, dans une suitenégessairement narrative ou
logique. Dans ce sens, nous concevrons une apatiopriythmée des vignettes non

pas corrélées par une histoire linéaire mais reldastiguement.

[1.1.2. Les mécanismes de la répétition

Comme nous l'avons déja évoque, la bande dessstégirgulierement une
image multiple. Mise a part une multiplicité interrdes vignettes au sein des
planches elle est de plus vouée a se reproduires Ratte multiplicité, Breccia
s’approprie de la ressource de la répétition pHérdnts procédés pour visualiser.
Deux questions centrales se posent suite a ceatonsbmment le dessinateur
épuise-t-il les possibilités de la répétition d’'mea au sein de la séquence ? Quelle
est la forme et la logique de cette répétitionast ken avec la visualisation ? Une
véritable insistance par la démultiplication d’ineagest mise en place lorsqu’'une
importante proportion de planches se forment aves dignettes reproduites
partiellement ou totalement, analogiguement ou m§oament. Cette ressource
proprement breccienne, apparait dans toutes lesesetranspositives qui composent

notre corpus.

Si Breccia utilise la répétition suivant difféerenisocédés et avec des buts
souvent non narratifs, cette ressource constitug lpkgement une caractéristique du
dispositif bédéistique ; comme nous I'avons exmigelle fonctionne généralement
comme une stratégie narrative facilitant la progims du récit au sein de la
séquence. L’actualisation de la visiolecture retioitsle récit par I'identification et
la différentiation des éléments permanents et bbasa la répétition du personnage
case apres case jouant un réle central dans lauiterde I'action. Ce mécanisme
caractérise une tradition enracinée dans une bawdsinée « classique » ou
illustrative et liee entre autres a certaines du cinéma : pour la durée
diégétigue, ce que I'on obtient dans le cinémaretopgeant un cadrage ou un plan,
on l'obtient dans la bande dessinée par la répgtiliimages, mise en évidence par
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l'ellipse entre chaque cad$¥é La répétition et la juxtaposition constituent coen
I'affirme Barbieri, une continuité ou une alternargui mene un récit. Mais des voies
autres que narratives existent bien entendu dadgspesitif. Or dans I'histoire de la
bande dessinée la répétition a été associée arabastratégies que celle de la
narration, notamment a la mise en place de certaiemples du genre humoristique
ou elle a surtout un lien avec le risible. Certaigaractéristiques appartenant a ce
genre a partir des années 1950, telles que latsteures réguliere de la planche ou
du strip, avec un minimum d’éléments plastiques et la idpetdes personnages et
décors d'un trait homogéne sans textures, tout cefestitue un antécédent de ce

mécanisme de répétition compulsive que nous anadysioez Breccia.

[1.1.2.1. La bande dessinée : humour et répétition

La répétition assume, bien entendu, des fonctiamses que narratives,
notamment dans le genre humoristique. Lewis Troimahauteur prolifique de la
bande dessinée frangaise ayant travaillé pour Pemeur de nouvelles voies de
création a travers I'expérimentatidh a réalisé plusieurs bandes dessinées qui
tournent autour de la répétition compulsiize.dormeuy Mister | et Mister O entre
autres, se situent dans une pratique qui remoéseldin dans I'histoire desomics
d’humour, reprenant une configuration comme ced’danutsde Charles Schulz
aux Etats-Unis ou chez Copi en Argentine et end&ahes dessinateurs d’humour
ont amplement exploité la régularité : « [ils] @unné des exemples remarquables
de séquences ou le moindre changement de geste @hysionomie est mis en
valeur par la régularité de la disposition. Rienvient distraire de ce sur quoi le
dessinateur veut mettre I'accent*Comme I'affirme B. Peeters, le principe de base
de ce genre est la répétition de personnages qunotifient presque pas leurs

attitudes ou leurs emplacements dans la vignetéant I'accent sur le dialogue, sur

142 Daniele B\RBIER|, Los lenguajes del comiBarcelona, Paidés, 1993, p. 259.
1311 propose des albums d’une longueur exceptioenell de format minuscule, il combine les
mémes images, ne modifiant que les dialogues, @orenproduit son récit aprés avoir réalisé le
dessin.

144 Benoit RETERS La bande dessinéep. cit, p. 23.
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une structure de cases trés réguliére, dans léucstsip aussi bien que dans celui de
la planche.

Les trente-deux planches unitaires et muettes des dlbums de Trondheim
sont conduites par un unique princip®lister O doit franchir un ravinMister |,
s’alimenter. De plus, les trente-deux tentativesalisfaire I'unique désir des deux
héros finissent par un échec, a chaque fois sutonrragi-comique. Trondheim
reproduit les vignettes de petite taille renfermswikante cases sur chaque planche.
Se servant d'une quantité minimale de ressourcaestigles et d'une grande
simplicité des éléments visuels tels que la lignmbgene, la couleur uniforme et les
formes simples, l'auteur produit une histoire geimble avoir une quantité infinie
des possibilit€§® (voir Annexes,Figure 19. Cette fois-ci, I'action reste le plus
important, s’incarnant dans un unique personnage ame seule problématique qui
lui est propre. La répétition se produit au nivesulimage, étant donné que la
totalité des vignettes se ressemblent, mais aussiveau de la séquence, puisque le
but de I'action est a chaque fois le méme. La rép@tdevient ici une insistance : les
échecs successifs qu’il essuie a la fin de chaqge pe freinent pas le héros, mais
constituent uniquement I'occasion de recommenteerisible du gag est ainsi en lien

direct avec cette répétition.

Les bandes dessinées a grande répétition de castesnment celles de L.
Trondheim constituent un cas assez expérimenta lgasispositif bédéistique, ou la
répétition est une des composantes principaleseievie. C'est-a-dire que celle-ci
n'est pas au service de la narration, appliqguéamtent a un personnage ou a un
décor, démarche ou la répétition tend a s’occulieriere I'histoire, mais elle
constitue un élément central, une ressource autergunpermet de caractériser la
planche. Il est remarquable de voir comment leagblas deMister | et Mister Q
comportant une grande quantité de vignettes édardes et de la méme taille et aux
formes et couleurs presque toujours semblablesiemnieent une sorte de trame,
laquelle, a une certaine distance, devient mémuagties C’'est précisément a cause

de cette possibilité de la répétition d’étre autoegar rapport a la narration dans la

145 La multiplication s’opeére ici de facon analogiqe&st-a-dire que I'auteur redessine le décor et le

personnage a chaque fois.
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bande dessinée que nous évoquons le genre humpagistiotamment les exemples
de L. Trondheim. Breccia opére en mettant la répéaticomme un élément clé et
autonome, notamment dans son but de visualiseaiiesspheres, des sensations,

des situations répétitives et pesantes.

[1.1.2.2. La bande dessinée multiple et reproductive

Toute en instaurant une promotion de la répétigbrde la rythmique, la
reproduction de cases chez Breccia, constituetra sens, une réflexion visuelle sur
le paradigme du systeme reproductif ou se situgideositif de la bande dessinée.
Nous revenons en effet sur la définition de la leathelssinée : nous avons auparavant
insisté sur son caractére hybride, de mixité deetekd’'image et nous reprenons ici
des aspects liés a son caractere reproductiblerépatition comme ressource
technique et expressive est d’un coté au servida dese en images, qui n'implique
pas de respecter le texte-source littéralement deifgire précisément une relecture
et une visualisation propres. De plus, d'un auf cla bande dessinée de Breccia
permet une évocation de la multiplicité par diffésebiais, mettant en évidence le
caractére de la bande dessinée comme art reproi@yctt de l'imitation et de
I'application des techniques de la gravure comme ann de méme multiple.
L’évocation de la multiplicité apparait donc sousuxl formes dans le corpus
analysé : d’'une part, par la répétition compulsigs vignettes et des figures ; d’autre
part, comme nous le verrons par la suite, par tation ou l'application des

techniques de la gravure.

La présence de la multiplication entraine la corsition de criteres externes a
la narration ou a la représentation en bande dassiqui sont basés sur les
possibilités propres du dispositif et sur son rappola communication massive.
nous semble que I'enjeu principal de la multiplicatchez Breccia se centre sur une
démarche méta-discursive. Dans tous les cas, Breberche a dévoiler le dispositif
et ses conditions de possibilité, notamment paplieitation de sa multiplicité. Si la

bande dessinée est image, elle est aussi imagaltepible et donc multiple.

La reproduction d’'images par les différentes teghes industrielles est un
phénomene qui caractérise la modernité, méme pbssibilité de les reproduire
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existe pratiquement depuis la préhistoire. Les msaqultiples, dont fait partie la
bande dessinée, sont créées technologiguementcboidaement en lien avec les
médias de masse. Dans le cadre de ce phénomerenponain, le statut de I'image

change, son unicité n’est plus son unique valeur :

Si la modernité a marqué un double versant, ce&diichiage manuelle,
unigue, noble, et celui des images fonctionnelesant pour la dévotion que
pour l'information, artisanales, mécaniques, sérigemrfois anonymes, le
développement historique de [I'expression, de lahntelogie et de
I'information, a tissé des réseaux ou les deuxsvew sont croisées. De la
production et la reproduction des images par degen® mécaniques ou
électroniques au changement constitutif des prasessnalogiques et
numériques, les arts visuels ont modifié leur stdtaur condition d'ceuvre
unique, irrépétible n’est plus un attribut en ddappartenance a une culture
restreinte et a la segmentation des écrans dedesi@tions artistigues et
culturelles sélectionnées par un groupe déternpiedd le caractere distinctif

des autres époqu&$.

Ainsi, de nos jours, la reproduction de I'ceuvreridist devenue un marché
aussi fécond que celui des originaux, aussi biea lgugodt entretenu par les
multiples tels que la sérigraphie, la photocopeefdcsimilé, etc. Ce culte de la
répétition, de la série, peut s’observer notamndamnis les arts plastiques ouRep
art a joué un réle éminent depuis les années 1960tidta plastique Andy Warhol

198 Maria de los Angelese RUEDA Multiples multiplesdocument inédit.
Si la modernidad marcé un doble camino, el de lagen manual, Unica, individual, noble, y el de las
imagenes funcionales, tanto para la devocion coma pa informacion, artesanales, mecanicas,
seriadas, anonimas en algunos casos; el desarioitorico de la expresion, la tecnologia y la
informacion, tejié redes en las que ambos camimagezaron a cruzarse. A partir de la produccion y
reproduccién de imagenes por medios mecanicos gtrétecos, hasta el cambio constitutivo de
procedimientos analégicos y digitales, las artesigles han modificado su estatuto. Su condicion de
obra Unica, irrepetible, deja de ser un atributo®rmismo. La pertenencia a una cultura restringida
a la segmentacién de las pantallas artisticas cales seleccionadas por un determinado grupo,
pierde la fuerza distintiva de otra épodaraduit par mes soins)
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s’'est consacré a reproduire par sérigraphie etophaphie des motifs de la
consommation quotidienne, déja soumis a une amepl®duction dans la culture de
masse, comme les étiquettes des produits alimesteirles visages des ceélébrités.
La bande dessinée devient aussi source d’inspirgarr les autres arts, notamment
chez Roy Lichtenstein qui a reproduit et agrandi vignettes deomics Il a choisi

la bande dessinée comme source de motifs, en laceep dans le domaine de
limage unique etauratiqué*’. La bande dessinée connait alors une sorte de
récupération par I'art « officiel » au moment higjae ou lescomic bookse super
héros perdaient leur popularité aux Etats-Unis. s opposés sur la question sont
évoqués par Thierry Groensté&h d’'un coté, 'appréciation & propos de I'art maje
intégrant la bande dessinée en la légitimant, notamh par I'exposition de leurs
qualités plastiques, et de l'autre, le fait quepts art puisse l'avoir vidé de son
contenu en lisolant. A cet égard, il cite les miffations du dessinateur de la célébre
bande dessinédaus Art Spiegelman : « Lichtenstein n’a pas fait daege pour la
bande dessinée que Warhol n'a fait pour la souffe.®r, mise & part la
réaffirmation ou la négation de la différence entneart officiel et majeur et un art
mineur et de masse, les échanges entre les agiqpks et la bande dessinée
relévent du lien entre 'image multiple et I'imageique, entre le massif, populaire et

l'artistique.

Si la reproduction technique caractérise la moderta compulsion pour la
répétition des images est un phénomene plutdét ocgaeain. La répétition est le
fondement d’'une pratique contemporaine majeure priecessus reproductif des
images. La reproduction définit en quelque sorteulture artistique contemporaine,
qui ne se base plus sur loriginalité —qui a caasé la modernité— mais sur
I'acceptation généralisée du principe de la répétitLe goQt pour l'original, le
singulier et I'unique, est remplacé par le goutadeopie et la répétition. Celui-ci est

bien entendu un phénomene qui dépasse les artgjpésset inclut les plus grandes

147 Walter BENJAMIN, L'ceuvre d’art & I'époque de sa reproductibilité heiue: version de 1939
Paris, Folio, 2007.

18 Thierry GROENSTEEN Bande dessinée et narratioop. cit, p. 181.

149 bid., p. 182.
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industries culturelles modernes, le cinéma a tsalesremakes)a musique avec les

covers etc.

Chez Breccia résonne aussi cette caractéristiquiEme et contemporaine de
la répétition d'images. Il se positionne face agmmene en mettant en évidence la
reproduction au sein de ses bandes dessinéesvetdion et I'application des
techniques de la gravure, méthode de reproductiorages depuis longtemps. Nous
faisons écho enfin a cette question en analysaritdes entre la bande dessinée de

Breccia et la gravure comme procédé et comme rdads I'image.

[1.1.2.3. Typologie de la répétition chez Breccia: reprodiect mécanique et
analogique

Breccia diversifie les stratégies de répétition. famier critere d’analyse se
porte sur les moyens techniques de la reproduagon s’organisent en deux
catégories, a savoir la reproduction mécanique daté et la reproduction manuelle
ou analogique de l'autre. Les répétitions s’opémntiveau de la vignette ou des

figures, souffrant des modifications de forme, deleur, de taille, etc.

Quant aux éléments reproduits mécaniquement, nenpaa la main du
dessinateur mais par un dispositif technique deodggtion d’'images (possiblement
la photocopie pour le cas de Breccia) ceux-ci déghgertaines fonctions

spécifiques.

Tout d’abord, le recadrage, qui donne lieu a urnpmaghement et a une
augmentation du détail apportant en régle généhaleiramatisme a la scéne. La
transposition duCceur révélateurreste I'exemple le plus représentatif de la
reproduction mécanique de vignettes, les modibcatid’'une case a l'autre étant
minimales, notamment dans la séquence ou I'assasgdenche dans la chambre du
vieux, dans la planche quatre. La figure reste texaent la méme, I'espace aussi,
mais la téte du personnage se complete a mesur&aqate s’ouvre et la bande
blanche verticale représentant la lumiére proveantautre chambre devient de
plus en plus épaisse. Darsl otro yq les vignettes se reproduisent aussi

mécaniquement, ou linsistante répétition du défaor ressortir les actions des
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personnages qui changent de disposition et de placs chague image. Parmi les
vignettes, décors et figures qui se répétent parhiis mécaniques, le recadrage
reste donc une ressource principale. D’influendteneent cinématographique, il met
en place des effets de rapprochement, d’éloignenendonc d’augmentation ou
perte de détails. Par exemple dans la planche dingCoeur révélateur(voir
Annexes, Figure 20, dans une séquence de trois vignettes, s'opére un
rapprochement du visage du vieux, lequel se régate modifications. Le recadrage
découpe la vignette progressivement en vue deir@usgffet de rapprochement. Le
plan se resserre sur le visage, approfondissaméntification avec la peur et
I'incertitude : 'augmentation rythmée du détailusopermet d’apprécier de plus prés
les plis de son visage et ses yeux ouverts, l'intageant la méme, cette opération
s’observe aussi dans la planche sept, ou la méueefdu vieux se reproduit et se
recadre par rapport a la séquence mentionnéepniné voyait pas son corps. Dans
ce cas, on voit moins sa téte et davantage sors,coqur laisser la place au
graphisme «ump», désignant les battements de son cceur, quitauendle dans
I'histoire. La répétition s’installe donc aussi mivreau des procédés de la répétition,
les images se répetent autant que les stratégigpétion elles-mémes le long de la

séquence.

DansLa Poule égorgéd,effet de répétition et de recadrage des figued a
resserrer le plan vers les visages des trois enflatamment dans la planche trois
(voir Annexes,Figure 22, le rapprochement nous plonge dans le néant de se
regards et amplifie les détails. Toutefois, ce hjEss le dessin qui change mais la
découpe de la vignette et son agrandissement. @Getieelle d’Horacio Quiroga
raconte I'histoire d'une famille marquée par laasatophe, précisément par la
répétition d’'une situation conflictuelle. Inaugurde récit, la description des quatre
fils idiots du couple est bien éloquente et miseiranges par Breccia dans les
planches une (voir AnnexeBigure 23 et trois qui montrent les trois personnages,
figures statiques qui passent toute la journée taosuloir, sous le soleil, la langue
entre les levres, la bouche ouverte et les yeuduseiComme le raconte Quiroga, la
plupart du temps, ils se trouvent plongés danssongbre Iéthargie, assis sur le banc,
négligés par leur mere et par le monde entier.duedre idiots avaient été jadis la
joie de leurs parents, puis chacun d’entre ewhau de un an et demi de vie, avait

perdu une grande partie de ses capacités humasnde, a des épisodes de
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convulsions provoqués par la méningite. Chaquenerdaait vécu moins de deux
années de vie sans problémes apparents jusqu’aidemis ou leurs consciences
étaient parties pour ne jamais revenir. A chaqus, fles parents déposaient leur
espoir dans un nouvel enfant qui devenait un <« ididls ont finalement eu une fille,
la derniere, qui a semblé échapper a la malédidaamliale. Dans les premiéres
pages de la bande dessinée on trouve I'évolutiors ¢k vie d’'un couple qui a eu
quatre enfants, en trois vignettes quasi identiguagpremiere planche récapitule en
trois cases I'histoire des quatre enfants idiotscduple Mazzini-Ferraz. La bande
dessinée reconstruit un long passage de la nowel@uiroga dans l'intensité des
trois vignettes successives marquées par la rigmétites faits qui dans la nouvelle
se trouvent amplement détaillés, notamment |la e8tamce au cours de laquelle, I'un
apres l'autre, les trois enfants Mazzini-Ferrazt stavenus idiots, sont visualisés sur
trois vignettes. La description verbale d’'une téatiure et malheureuse du texte
littéraire se transpose par I'éloguence des imadesdessin construit les regards
perdus des idiots ; la salive coule a c6té de |lbatghes ouvertes, les visages sont
relachés sans expression apparente. La réitérd@enfigures, la reproduction des
visages de différents tailles, évoque l'idée, d&jplicite dans la nouvelle des trois
enfants comme étant tous identiques, reproduitsdjurés I'autre, des différents ages

mais également inertes.

Ensuite, la répétition mécanique donne lieu damsitdes cas au passage au
négatif, manifestant un changement subit dans flaat&n qui découle
préférentiellement d’'une perte et non d'un gaies histoires telles que Breccia les
raconte n'ont pas de dénouements heureux. Dar®l la marée monte et se retire
de breves séquences donnent lieu a des réepétiteodsux ou trois images a chaque
fois. L’histoire de Lord Dunsany est racontée priamiére personne par un narrateur
qui réve qu’il est mort et que son ame reste prigoe de son corps, de sorte qu'il
reste témoin du passage du temps dans la villeoddres. A Chaque fois que I'on
retrouve ses 0s, et qu’on lui donne un enterrerdigmie, ses meurtriers venaient les
récupérer pour les remettre a la boue, la ou iit &té posé au départ. Cet homme,
ayant perdu le droit a un enterrement digne étmtlamné, pour avoir fait quelque
chose de terrible. Tout comme darspoule égorgéda répétition est déja présente
dans I'histoire-source ; on passe donc d'une répeétievoquée a une répétition

visualisée et présente matériellement au sein dsétpence. Dans la premiere
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planche la méme vignette s’affiche trois fois. Taegéstere du point de vue formel,
elle reproduit les figures des bourreaux du héross formes elliptiques noires sur
un fond gris. Le seul élément qui se modifie estelde situé dans des bulles de
dialogues, absent dans la premiere vignette dédaesce, et dans des bulles dans la
deuxiéme et la troisieme (Voir Annexésgureld. Dans la planche quatre, Breccia
effectue son caractéristique passage au négatisque la vignette se répete, elle
inverse les couleurs. Celle-ci montre un paysadpainrschématisé, sur le méme
modele que la séquence mentionnée précedemmepia Kagencement des aplats
noir et blanc, sur un fond gris (voir Annexdsgure 24. Le passage au négatif
marque dans ce cas un changement précis, déviddliaiiée de la nuit et le point de

non-retour dans la dégradation de I'univers quoerd le héros.

En fin, la répétition analogique est une catégqueréunit les images qui se
répéetent en termes de forme mais que l'auteurtrafeiaque fois manuellement : les
figures et vignettes sont redessinées ou repeipte®t que photocopiées et
découpées. Voyons par exemdléhomme et la bétequi fait partie de cette
catégorie ; la premiére planche montre trois viggsetui répétent le méme décor,
mais les figures changent de place, s’approchantedieur. L'auteur redessine
chaqgue vignette répétant les couleurs et les fodeeacon quasi identique, comme
s'il s’agissait d’'une reproduction mécanique. Dénplanche neuf, la répétition du
décor s’affiche également sur les cing premiergsaettes dans une scene ou la béte
agresse une victime dans la rue. Le décor repesard impasse dans une rue par
une construction en perspective qui marque de ddopdeur et différencie deux
plans spatiaux. Les personnages changent de platattgude, on voit notamment

I'agresseur s’approcher de sa victime et la frajgperc sa canne.

Ici la répétition analogique provoque une difféertcés subtile entre une
image et l'autre, des déplacements qui ne s’obaepas si I'on regarde rapidement
les figures mais qui génerent un effet d’'instadjlde mouvement, contrairement a la
répétition technique qui est plus exacte et rigoseeet donc plus statique. C’est
aussi le cas dd.a Vérité sur le cas de M. Valdemaexemple conséquent de
multiplication analogique, notamment concernadigare de ’lhomme hypnotisé qui
réapparait a plusieurs reprises tout au long teutale dessinée. Breccia le repeint a
chaque fois, modifiant les couleurs, le contrasta éorme : on constate d’abord des

changements gestuels, comme la fermeture/ouvetasggeux et de la bouche et par
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la suite des basculements dans la matiere lorsgnecarps se putréfie, par une
augmentation ou diminution du contraste, de laaalde la netteté, etc. L'auteur
simplifie ou condense la partie ou les docteursudent de leurs expériences avec
I'hypnose dans la nouvelle pour s’intéresser sppm@ment a Valdemar et ses
modifications physiques, notamment la matiére quidégrade. La multiplication
vient impliquer le visiolecteur ; celui-ci peut peger a travers I'image une série de
sensations et de changements ressentis par Valdehmaage se répéte, mais elle
souffre des modifications, rapportant les événemessualisant la dégradation et la
putréfaction. La premiere planche de l'album cdunstiune présentation de la
situation, mettant en images un passage du conte smientifique trouve un homme
pour faire son expérience. La deuxieme planchatse déja chez M Valdemar ou
I'expérience commence : elle montre son visage,vguse constituer comme un
leitmotiv tout au long de la bande dessinée. Dans la deexganche I'homme est
déja hypnotisé et il commence I'échange avec les deientifiques sous cet état. Le
premierstrip se constitue de trois vignettes de la méme tdalpremiere montrant le
docteur qui commence le travail de I'hypnose :sil montré en train de bouger ses
mains, dans un plan en contre plongé, c’est-admiis la perspective de I'homme
couché, ce qui permet une identification du regdndvisiolecteur. La planche
suivante montre le visage de Valdemar en premaan, gdans son lit, sous un angle
de vue en vol d'oiseau. Ses yeux sont ouverts, Gangnette suivante ils seront
fermés ; lorsqu’il subit des modifications la forratla couleur les subiront aussi.
Ces images alternent avec les plans des deux ddremes dans la chambre qui
réagissent face aux rapides changements de Vald&maas la séquence qui suit,
sept mois ont passeés et les hommes discutentpes$abilité de réveiller ypnotisé

Le docteur se prépare encore une fois a faire estegycorrespondants, cette fois-Ci
pour le réveiller. Nous nous retrouvons face @&f#tition de la stratégie de mise en
séquence, du docteur en train d’hypnotiser Valdeirmméme suite de vignettes se
donne a voir : le docteur fait ses gestes avecda rat le visage du malade. Le
visage commence a montrer des changements de cetlldas larmes commencent
a couler de ses yeux. La ségquence qui suit donoé a plusieurs reprises le visage,
qui souffre la perte de forme déja mentionnée.eCattution graphique remarquable
pour montrer la putréfaction progressive et ingta@é en méme temps, se combine

avec des bulles de dialogue aussi redondantes haminithe affirme a plusieurs
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reprises qu’il est mort. Si la narration suivaitldgique de I'économie du récit, la
transformation dans le corps de Valdemar pourrdiusgrer en deux ou trois
vignettes. Or Breccia s’attarde dans le détailagjugqu’au bout de la répétition et de
la modification. La méme image se répete avec dmdifitations minimales mais on
peut toujours identifier le fait qu’elle se rece®alogiquement a chaque fois, qu’elle
se repeint.

Qu’elle soit mécanique ou analogique, la répétitiaih partie du mode de
construction de la page pour Breccia et assume @@ssfonctions diverses, créant
des effets dramatiques de rapprochement et d'éaignt, d’instabilité et de
mouvement par la contingence de la répétition @gle ou jouant de contrastes par
opposition sur une méme suite de vignettes, notarhipa le passage au négatif.
Ces fonctions vont parfois dans le sens de la thanr&t dans d’autres cas ciblent
une visiolecture descriptive. Or au-dela de cestfons spécifiques, la répétition, et
plus précisément la répétition compulsive (plusddex répétitions sur une méme
planche) fonde un mode d’appropriation rythmé, gatd’actualisation de chaque
image, marquant aussi une cadence, un pouls daasdaance entre I'image BD et

le visiolecteur.

[1.1.3. Répétition et génération de rythmes

Pour analyser le phénomene de la rythmique dandalade dessinée
transpositive de Breccia ou la répétition est edgpitnous distinguerons notamment
différents unités, qui sont liées entre elles par forme ou leur couleur. Nous avons
constaté la présence de ressemblances de réemeticte différences a l'intérieur
des séquences, ce qui hous renvoie au rythmeaetadence. Or la répétition opérée
par Breccia manifeste nécessairement une rythnpogu@e au dispositif de la bande

dessinée.

Le rythme, élément fondamentalement dynamique Bt Bonature est liée a
I'expérience de la temporalité, détermine un pareaans la perception des images
et dans leur enchainement. Il peut expliquer unetaioe cadence dans

I'appropriation de la séquence. Deux aspects grap{ organisent la répétition
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rythmique : d’une part la périodicité, entrainée |zaréitération d’éléments ou de
groupes déléments; dautre part la structuraticomprise comme le mode

d’organisation de ces éléments.

Le concept de rythme dérive du verbe grebim « couler ». Il désigne
principalement I'agencement de phénomeénes tempetrsisatiaux : le temps dans la
musique marque la vitesse d'interprétation d’'undodié. Cette vitesse peut étre
stable, lorsqu’elle se maintient tout au long aeudvre ou instable, comprenant des
accélérations et des lenteurs, lorsqu’elle moddieythme de son déroulement. Ce
qui en découle dans la mise en page de la bandindesest que la vitesse ou la
lenteur s’associent a la quantité, a la taille lat d@isposition des vignettes. Lorsque la
planche inclut un nombre plus élevé de vignettasgftet de rapidité se met en place
automatiquement. Au contraire, s’il y a peu de eitgs, I'effet est de lenteur. Les
différences entre vitesse et lenteur dans chaqreipé se mettent en évidence dans
I'articulation des zones plus denses (beaucoupades et des zones plus dégagées

(peu de cases).

En musiqgue de méme gu’en bande dessinée, on ideti$ rythmes plus ou
moins marqués par l'accentuation de certains tefogis, plus ou moins simples,
plus ou moins réguliet?’ pouvant soit s’accélérer, soit se ralentir, sadlanger les
deux de facon variable. L'unité a partir de lageiele rythme structure son
accentuation dans la musique, en termes de fractientemps est traduite par les
pulsations. Dans la bande dessinée, celle-ci segose par I'agencement spatial des
vignettes : et des espaces entre elles au seia plarnche : « Mais le processus de
lecture d’une bande dessinée correspond lui-mépedta logique accumulative : il
s’agit de s’abstraire d'une case pour plonger dargiivante, puis dans une autre,
etc. C'est ce protocole discontinu et rythmé qusiciit au coeur de la lecture une
pulsation. ! Toute bande dessinée, liant une vignette & I'algréacon successive,
contient donc une cadence fondamentale, une tefitpasaccessive qui concerne le
passage d’'une case a l'autre. Le concept de putsdéfinit cette rythmique de base

puisqu’il renvoie au pouls, au battement du samegfdndement de la vie, les

130 Jacques BMONT et Michel MARIE, Dictionnaire théorique et critique du cinépp. cit, p. 221.

131 Thierry GROENSTEEN Bande dessinée et narratioop. cit, p. 151, 152, 153.
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pulsations du cceur étant la base de notre fonament en tant qu’'organisme

vivant.

Si le temps en musique se transpose en espace [ganthe, les modifications
des tailles, formes et distribution des vignettest sassimilables a cette pulsation
fondamentale qui s'identifie conceptuellement aeee multicadre », lequel définit
le partage de la planche par les vignétfe®arallélement, la séquence scripturale est
ainsi un parametre pour définir une certaine rytjuai de la bande dessinée :
I'articulation du texte au sein de la séquencetabén rythme qui lui est imposé par
la succession des caS¥sEnfin, la présence du silence complémentaireatuest
fondamentale pour la rythmique sonore puisqu’ildrées battements manifestes. Le
silence transposé a I'image BD s’accorde a la peesele blancs ou de vides entre
les vignettes : « La bande dessinée, en exhibantindervalles (alors méme que la
persistance rétinienne efface la discrétisationladgellicule filmique), distribue
rythmiquement la fable qui lui est confiéé®»La condition de possibilité de cet
enchainement et d’une lecture pulsée est le btgaciconique, moment de passage,

d’espace vide.

[1.1.3.1. Cadence réguliére : le gaufrier stable

Tout comme les bandes dessinées a répétition cempudppartenant a une
tradition humoristique, telles que celles de Lewmsndheim, la pulsation de base
chez Breccia s'opére dans le cadre d’'une distobwiignettale stable. C’est-a-dire
que les vignettes sont distribuées selon des daiflgales similaires et leur
distribution dans le multicadre est orthogonals, flermes de vignettes étant soit
carrées, soit rectangulaires. Observons notammeumt @lanches ayant plusieurs
points en commun en ce qui concerne la distributitable des cases: l'une

appartient auCceur révélateuet l'autre a laPatte de singeOn peut y observer

12 Thierry GROENSTEEN Bande dessinée, récit et modernité: Centre cultintefnational de Cerisy-
la-Salle, 1-11 ao(t 198 Paris, Futuropolis, Centre national de la bareksidiée et de I'image, 1988.
133 Thierry GROENSTEEN Le systéme de la bande dessjmée cit.
%% bid., p. 56.
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rapidement la stratégie de mise en page, caraaé@esde Breccia, le gaufrier
régulier et les jeux d’alternance. Dans les deusrmgles, les échanges entre deux
personnages s'articulent dans l'oscillation enéedeux visages sur un gaufrier tres
stable, avec troistrips de trois ou quatre vignettes chacun : la prenpé&eche peut
se schématiser par : 3-3-4, c’est-a-dire, troigeites dans les deux premieres lignes
et quatre dans la derniére, du haut en bas ; landecpar : 3-4-3, chaque chiffre
correspondant au nombre de vignettes par ligneépétition est trés prégnante dans
les deux planches, ainsi que I’harmonie achromatdgl contraste majeur avec une
prédominance du noir. La différence principale sastate dans la technique et le
traitement de la matiere ; d’'un c6té le noir enblainaire a I'encre de Chine et des
personnages figés, de l'autre coté I'encre dilugex da présence de dégradés et les

formes construites par de touches gestuelles AroiexesFigure 59.

Les ceuvres transpositives de Breccia possedenintgraissans exception une
mise en page ainsi qu'une taille des cases régali@e qui permet d’'apprécier le
battement vital de la bande dessinée et en fadditeisiolecture. Ainsi, comme
I'affirme T. Groensteen au sujet du gaufrier stableLes cadres sont mieux que
compatibles, puisqu’ils sont identiques ; et audonte ne peut s’introduire chez le
lecteur quant & l'ordre dans lequel s'enchainest dignettes. $° En effet, la
régularité dans la taille et la distribution desesa placent ces vignettes dans un
continuum, de facon analogue au cadre cinématogyagh C'est le cas par
excellence dustrip qui consiste en une seule bande, une suite de daskslle et
forme identiques, non séparées par un blanc, fardifce étant cette juxtaposition
qui n’existe pas dans la bande dessinée, étanedqumn dans la séquence les images
sont réparties sur I'ensemble de la planche pabldac inter-iconique. Si nous
faisons une analogie avec le cinéma, chaque casespond a un photogramme
mais, comme nous avons déja précisé, dans la lmsdinée les vignettes ne sont

pas juxtaposeées.

La mise en page réguliere est souvent associeee hamde dessinée ou la
lisibilité prévaut : « L’argument avancé par Petest extrémement fort ; car c’est

bY

bien le fait de forcer le cadre a observer la phuande neutralité qui permet

135 Thierry GROENSTEEN Le systéme de la bande dessjmge cit, p. 122.
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d’exhausser d’autres parametres, dont la visibdité partant, I'efficacité seraient
considérablement réduites si la mise en page Sivemait & inutiles fantaisies™3

Sur ce modele s’articule une bande dessinée anpicgtetransparente, puisque le
squelette de la planche n'opere pas de modificatioa qui permet de se plonger

dans le récit en oubliant partiellement le dispbsit

Or si le quadrillage associé a la mise en pagdestsut paraitre monotone, il
permet I'adaptation de la séquence a plusieursdtymifférents, comme I&rip, la
colonne verticale ou le format de poche. Benoittétseinsiste sur les différents
mobiles de ce gaufrier, et sur les motivations égjhes ou rhétoriques liées a ce
parti pris. L'aloum de la série Corto Malte$ango y todo a media lu£1985)
d’Hugo Pratt constitue un exemple emblématique el’'nmise en page réguliere,
enchainant des séquences purement symétriqueepEsentant I'univers sordide
de la prostitution, la folie des courses de chevauxes bas-fonds du tango des
années 1920, Pratt peint avec nostalgie ce momadelestin de Buenos Aires qui I'a
toujours attiré. Dan$angq Corto arrive a Buenos Aires a la recherche deasoie
Louise Brookszowyc, employée d’une maison close. (ace, il apprend sa mort
ainsi que celle d’'un journaliste. Il enquéte alews les latifundistes en Patagonie car
leur enrichissement soudain semble lié aux meurtes scenes se déroulent la nuit
ou au crépuscule, dans I'ambiance glauque du tagpnel, avec de grands
contrastes noir et blanc et une insistance sugpetition : « les personnages se
déplacent a peine dans un cadre inchangé, en uige d@ plan-séquence. Au lieu
d’essayer d’'aérer son dialogue en variant artifemeent les angles de vue, Pratt
renforce son effet en concentrant l'attention detder sur quelques modifications
minimales dans lI'action et les attitude§’>Cela peut étre comparé aux procédés
dont use Breccia dans certaines de ses transpesitties qud.e coeur révélateur
Pratt porte sur cette régularité une réflexionlalrande dessinée en insistant sur les
moyens que ce dispositif facilite. Si la rythmigiesla séquence par la répétition peut
servir a la narration dans la bande dessinéegtedvec le récit peut étre plus vague
si I'on considére celle-ci comme une création ddeocae et de rythme visuel

autonome de la signification.

%0 bid., p. 113
157 Benoit EETERS Case, planche et réciop. cit, p. 38.
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Par ailleurs, au-dela de la pulsation régulieradace de la composition au
sein de chaque vignette chez Breccia crée des taceerdes regroupements qui
échappent a cette stabilité structurale. Il compiie¥galement la pulsation de base
en modifiant les épaisseurs des vignettes surdatate réguliere. De plus, lors de
I'appropriation par le visiolecteur, le contenu desages ainsi que le jeu de
répétition/modification établissent des parcouryvedi, alternés, croissants et
décroissants. Des exemples conreecoeur révélateusu La patte de singpoussent
jusqu’au bout cette régularité pour accentuer etidon et I'alternance. Le gaufrier
matérialise donc un parti pris sur I'occupationalpage : 'apparente régularité de la
structure fait ressortir le dynamisme des imagesi @ue le principe de la répétition,
ces deux parameétres entrant méme en contraditiorégularité dans le multicadre
n’entraine donc pas nécessairement plus de lisipitais bien plutét une stabilité de
structure qui permet une répétition compulsivenap@rte aussi une irrégularité dans
I'image : toutes les ressources possibles sortudgts a I'intérieur de chaque case.
Dans d’autres cas, la séquence iconique est dépowek tres repétitive ce qui

perturbe aussi la lisibilité linéaire, comme paemple danse cceur révélateur

Ici, la répétition est au service de la créationnd’ tension par une rythmique
particuliére trées emphatique. Dans cette nouvelledrrateur essaye d’expliquer et
de justifier ses motivations apres avoir tué lel Yiemme avec lequel il vivait. Il se
trouvait fortement perturbé par I'ceil de verregtathése) du vieux et finit par le tuer
et le cacher sous le plancher. Une fois le meatocomplit, il finit par se trahir lui-
méme face aux policiers, qui arrivent a la maistartés par un voisin, il croit
entendre encore les battements du coeur du vieukiigi@nt perdre son sang-froid.
Ces battements augmentent de volume dans la tétemdateur créant un jeu de
répétition. Sur la stabilité de ces battementgalégfrier répéte des vignettes de méme
taille avec de moindres variations en largeur,r@ar leur répétition mécanique des
rythmes alternés, croissants et décroissants. igeeties se répétent autant au sein
de la page que selon la séquence des pages. &lestgue I'on retrouve les images
ou vignettes des pages précédentes, avec un efid¢jd-vu : on a devant nos yeux
en permanence des images déja vues dans des sExjaetérieures. La quantité de
vignettes et figures est donc réduite, leur récumegformant la stratégie principale de
la mise en page, ce qui donne une force a l'aspkrt-iconique de la bande

dessinée. Cela provoque un effet de « rimes vissiell
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C’est notamment le cas de son admirable adaptadion« Coeur
révélateur » d’Edgar Poe ou I'on peut compter, @églgues pages, jusqu’a dix
occurrences de la méme vignette. Par ce jeu d’éehds rimes visuelles, de
variantes infimes ou plus marquées, de telles isiggennent une force

gu’isolément elles n’auraient pu avéir.

Notons, suite a cette citation, que c’est précisénadistribution schématisée,
forte et éloquente qui crée ce jeu de répétitiatiaternance de quelques images qui
se modifient Iégérement permet par la stabilité ghufrier. Ces modifications
marquent la différence, par exemple par le biaid’aegmentation du blanc, qui
gagne progressivement du terrain dans 'ampleda darface noire. Cette répétition,
ancrée sur une pulsation de base, crée des ryttregséguliers au niveau de la
planche, et renforce au niveau de la structure ad@lanche elle-méme [I'effet
terrifiant du battement du cceur du vieux qui haateersonnage dans la nouvelle de

Poe.

[1.1.3.2. Analyse de I'ceuvre transpositive de Breccia : leaifies de la répétition

Nous pouvons a présent proposer une série de stibatiaas qui montreront a
quel point la répétition est présente dans I'cetiraespositive de Breccia. Il s’agit
certainement d’'une stratégie liée moins a la trasisipn des histoires qu’a celle des
sensations. Les vignettes répétées ne nous rapppese toujours a I'histoire-source

mais elles nous confrontent a des devenirs, damddatidiques.

Afin de visualiser cette insistance et de formaliss effets rythmiques de la
répétition au sein des planches, nous coderordiffésentes unités pour observer la
forme de la répétition ainsi que ses difféerenteglifications : nous utiliserons une
lettre pour chacune des unités répétées et undraplos pour les modifications

opérées au sein de chaque unité répétée. Danssciaoagnette qui se répéte est

138 Benoit EETERS Lire la bande dessiné®aris, Flammarion, 2002, p. 33.
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identifiée par la méme lettre avec une ou plusieapsstrophes, désignant les
changements. Par exemple, le schéma A B A’ B’ st une ligne ostrip dans

une planche. La lettre A désigne une vignette eletae A’ désigne une autre
vignette contenant la méme image mais comportaatmodification dans le dessin.
A chaque modification de la méme vignette s’ajotdd@s notre formalisation une

nouvelle apostrophe.

11.1.3.2.1. Le cceur révélateur

Des la premiere page de cette bande dessinée snmpkice la répétition avec
une modification de la taille des figures pour ésgnter un approchement ou un
éloignement du plan. Se créent aussi des rythnmadtediance, de croissance et de

décroissance. La suite des planche€deur révélateuse schématise ainsi :

Planche 1
Ligne 1 ABB'A’
Ligne 2 A"CC
Ligne 3 crerer
Planche 2
Ligne 1 crermer
Ligne 2 D C”E
Ligne 3 EEF
Planche 3
Ligne 1 ccc
Ligne 2 crerme”
Ligne 3 c”Cc™”D
Planche 6
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Ligne 1 2C" H 2C”

2C™ 2C""

Ligne 2
J 2C""

Ligne 3 IH T

Dans les quatre planches schématisées, nous t®ueoime neuf et dix
vignettes dans chacune, soit un total de trente-sgmettes. Le but de cette
formalisation est de montrer que Breccia constre# planches avec seulement sept
cases sur lesquelles il opére des modificationsinmailes. C’est donc avec une
quantité tres restreinte d’'images qu'il réussitré@ec cette séquence trés riche. Il y a

la un minimalisme caractéristique de Breccia.

Dans la premiére vignette de la planche une (vomexesFigure 21, « A »,
on voit deux personnages, I'un devant, face aurdeda visiolecteur et l'autre
derriére, au fond de l'image. Il s’agit des deuxspanages principaux : le vieux et
son assassin. Les vignettes sont étroites, c’dgedplus hautes que larges, ce qui
définit une orientation verticale dégageant unesatton d’étouffement, étant donné
que les personnages sont comprimeés dans les lidetés case ; notons que celle-ci
est analogue a I'enfermement dans la maison detdine-source. La vignette
suivante, «B» qui instaure un mouvement croissantensifie cet effet
d’emprisonnement passant a un plan trés serréaledu vieux, pour ensuite dans la
vignette « B’ » s’approcher encore un peu, gramdiska taille de la figure dans les
limites de l'image. Enfin la vignette « A’ » répdte premiere image avec le méme
type de rapprochement. On constate donc dans faigne ligne une alternance,
entre la scéne avec les deux personnages et ledptail de I'ceil du vieux ainsi
gu'une croissance, suite au recadrage dans les dewages, les figures

s’agrandissant.

Les lignes trois et quatre affichent une franclegpession entre I'image d’'une
porte fermée et une ouverture qui permet que tadétpersonnage apparaisse dans
la chambre. La vignette désignée comme « C » edépart caractérisée par un plan

noir et une minimale intervention des lignes blaw;telle se modifie graduellement
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en montrant la poignée de la porte qui reste fixensuite le visage du personnage
qgui se montre graduellement dans I'espace entqgotte et I'encadrement. Cette
progression établit un rythme en un crescendopo@ssée qui se mettra en place
dans le reste des planches et qui échappe a I'égerdu récit, cherchant plutét a
mettre en images I'angoisse et I'enfermement. Iseolacteur reste dans la chambre
du vieux et voit I'autre homme se glisser méticsent vers I'intérieur. Ce point
de vue rentre en contradiction avec le point deéxagué par le texte des récitatifs,

lequel, suivant le texte-source, est énonceé agdmigre personne par I'assassin.

Dans la planche deux, le mouvement croissant danprdgression des
vignettes « C » se maintient, infligeant une i@sist dans les lignes deux et trois ou

la vignette « E » se reproduit sans la moindre fieadion.

Les deux planches suivantes répétent massivemengniatte « C » avec la
méme stratégie de la croissance et l'insistanceguant la répétition de l'action a
plusieurs reprises de la part du personnage damsxte-source. Un mouvement
visuel de croissance ou décroissance, dépend dealatité de blanc présente dans
chaque image, notamment de la bande blanche qugnééda lumiére, donc
I'ouverture de la porte. La répétition de la vigeatu I'assassin ouvre la porte de la
chambre et ou son visage émerge de I'ombre, cotaldiéclaration du personnage-
narrateur qui visite a plusieurs reprises la chanthr vieux, une nuit apres l'autre
habilement, avec l'espoir de sentir la jouissanee retrouver I'ceil qui le
perturbait : « Mais si vous m’aviez vu! Si vousieavvu avec quelle sagesse je
procédai ! Avec quelle précaution, avec guelle pyénce, avec quelle dissimulation

je me mis en ceuvre 133 (voir AnnexesFigure 25.

Cette croissance est analogue a la durée en musiogée par des figures des
notes a durée qui augmente sur une partition. Coommé&pprécie dans le schéma
suivant, sur la planche trois, on note un fort atcééterminé visuellement par une
modification de forme et couleur sur la base d'weetaine régularité dans la
répétition. A la fin d’une suite de vignettes r&ma sur une prédominance du noir et
une prégnance de la bande verticale blanche, laédervignette donne a voir un
cercle blanc sur fond noir qui devient abrupte extyrbateur : c’est I'ceil du vieux,

159 Edgar Allan ®E, Nouvelles histoires extraordinaireBaris, France, Flammarion, 2008, p. 107.
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vu dans un rai de lumiére. La lettre « D » viedliguer cet élément de différence qui
crée une accentuation marqué par une inflexiorusarrépétition tres réguliere de la

méme figure.

Finalement, dans la planche six, on constate lbeenance qui marque un
échange de regards sous tension entre les deusnpages, d'un coté la téte du
héros qui émerge dans I'espace ou la porte estelisuverte ; de l'autre coté le
vieux, qui regarde avec son faux ceil completemeamied. La stratégie de
'alternance dans les dialogues ou échanges en@esomnages s’applique
frequemment dans la bande dessinée suivant unaiqeehainsi qu’une tradition
cinématographique. Cette fois-ci, Breccia la regr@m proposant une sorte de
caricature, étant donné qu’il ne modifie pas less@enages, il répéte justement les
mémes cases compulsivement, cet échange étantl@arsabeaucoup trop insistant,
encore une fois, du point de vue de I'économieétit.rLa répétition devient donc
ici, la mise en évidence d’'une stratégie de la badessinée classique, celle qui
alterne les figures pour dénoter un échange emirgopnages. Mais cette répétition
et cette alternance est tellement forte ici —contiadlleurs dans la totalité de la
séquence— que le recours excessif a la répétigureidt précisément une preuve, un

échantillon de la possibilité d’existence de ceile-

Le coeur révélateunarque sans doute I'extréme de la répétition beeos. Si
on établissait un classement des transpositionsjadplus schématisée par la
répétition a celle qui possede le moins de vigeetéproduites, cette transposition

aurait sirement la premiere place.

11.1.3.2.2. El otro yo del Dr Jekyl(L’autre moi du Docteur Jekyll)

Ensuite,El otro yo del Dr. Jekylpeut se placer en deuxieme place, contenant
une majorité de vignettes répétées avec de brévedioations, trés significatives.
Le multicadredonne a voir cing vignettes par planche, chacumepmant la totalité
du la ligne; [lorientation est ici horizontale & Imaniere d'un écran
cinématographique. A partir de cette structureréaétition se traduit de la fagon

suivante, sur plusieurs planches :
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A! AH A111 AHH AH!H

La répétition est ici encore le theme méme de ladbadessinée, mais a
différence duCceur révélateyrla rythmique se joue dans la modification d'un
élément particulier a l'intérieur de chaque vigeetla pulsation de base ne se définit
plus uniguement par la structure de la page (ufrigadres régulier) mais aussi par
le décor, qui se répete sans modifications suuite sle vignettes et de pages. Dans
les trois planches centrales se produit une altkemaentre deux actions
contradictoires, ayant lieu I'une au fond et I'&ugu premier plan de I'image. Dans
chaque vignette, on note une action différentesteedire que les figures sont
modifiées a chaque fois, mais toujours suivant &me patron. La scene se déroule
selon ces deux plans spéciaux différents. La coitiposnarque cette démarcation
binaire entre deux plans de profondeur, I'un reéédans les lointains, I'autre bien
proche du lecteur. Ces deux plans produisent umgp@etive au point de fuite
partiellement forcé qui divise la composition emixie si on établit un axe vertical au
centre de la vignette, une moitié est occupée pamur en brigues, sur lequel
s’appuie la figure de Jekyll. L’autre moitié devignette donne a voir I'intérieur du
tunnel. Au fond on voit I'autre personnage, Hydene taille minime. Il s’agit d'une
figure elliptique, qu’on voit rétro-éclairée, paraulumiere qui vient du fond du pont.
La structure de cet espace se réitere plusieuss dbiles variations s’opérent
uniqguement au niveau des personnages. C’est pdungus incluons dans notre
schéma des énoncés plutdt que des lettres, leréstaint inchangé, nous explicitons

maintenant les changements sur les deux planssgatientionnés :

Vignette 1 Fond de la scéne :
'ombre de Jekyll

et un mendiant.

Vignette 2 Fond de la scéne :
'ombre de Jekyll
attaque le

mendiant.
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Vignette 3 Premier plan de
profondeur :
Jekyll console le

mendiant.

Vignettes 4 et 5 Fond de la scéne :
'ombre attaque
un chat qui croise

la scéne.

Cette composition bifide accentue bien entenduuli® contradictoire entre
les actions de Jekyll, et celles de son doubleiétgnt, Hyde. Le dédoublement du
personnage se rapporte a celui de la vignetteitfarehcie deux espaces au sein de
la méme case. Dans la premiére planche, une séombok se détache du
personnage (Jekyll) qui lit son journal dans unapé et se montre déconcerté par
I'expression de son visage et le signe d'internogataffiché dans la vignette
suivante. Son autre, son ombre, porte déja sonealiafl est prét a sortir a la rue.
L’étonnement de Jekyll est tellement fort qu'il gxiussé a sortir derriere cette
ombre. Les cases se succedent et se multipliehtatolong de trois planches ; la
scene est a chaque fois la méme sauf pour I'adtigmersonnage sur ses victimes qui
défilent vignette aprés vignette : le mendiantHat, I'homme avec la béquille, une
femme avec un enfant. L'ombre les attaque dansnd fle la scéne, puis dans la
case suivante ils sont au premier plan et, Jekglldonsole et les aide. Dans cette
version de l'histoire, Jekyll n’a pas besoin deduits chimiques, ne subit pas de
déformation ou de changement physique, le dédowriense passe plutbt a
I'intérieur de sa psyche, et se manifeste par aetibre qui sort de lui-méme : elle
attaque ; par la suite, il a des remords. C’est ajq@oche psychologique dans la
mesure ou la contradiction interne est rendue eix@li Breccia trouve le moyen de
faire une sorte deoomsur la psyche du personnage, grace a ces imagjstaines,
multiples, comme une répétition obsessionnellelala@éme fagon que dahe coeur
révélateur Jekyll a une ombre qui s’échappe de lui et digisnéme qui I'a créée,
involontairement. Il est confronté a ces sentimenits fin de I'histoire, lorsqu’il doit

se retrouver face a face avec son ombre. La dernignette de la bande dessinée
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(voir Annexes,Figure 32 forme une image spéculaire, une symétrie axialet d
I'axe vertical est posé sur le serviteur qui faipftésentation, une bulle dit ceci : « M.
Hyde ». lls se regardent face a face. La répétittomelle se fait ici sous la forme
d’'une reproduction spéculaire a partir d'un axetregénlLe décor qui ne souffre pas
de modifications est un battement de base, touditarégulier, autant que les
vignettes qui conservent leur taille et leur pla@es battements réguliers donnent un
cadre pour le développement frénétique des scemesugvent le méme principe,
l'attaque et puis le secours des victimes. Tout menmdans le cas des images
diachroniques, il y a deux temps condensés dam&iae vignette, deux étapes dans
la contradiction de Jekyll-Hyde.

11.1.3.2.3. La poule égorgée

La transposition de la nouvelle d’Horacio Quiroga,poule égorgéegyrésente
une densité de répétition moins frappante que dassexemples précédents,
réduisant la répétition de figures a un des actanssvoir le groupe de quatre fréres.
On difféerencie deux types de planche, deux conftoma qui S’alternent et se
correspondent avec deux dimensions a l'intérieuradit : celle qui concerne les
guatre enfants et celle qui concerne les paremfdld et la maison. Il s’agit de deux
espaces bien différenciés. La répétition de I'imdge quatre idiots dans la cour,
constitue urleitmotiv qui repose sur cette présence constante et inexteadence
concernant les planches des enfants se situe dmnglans, l'alternance des
rapprochements et des éloignements des figuresargéiant des rythmes instables
dans différentes séquences. La planche trois, mo&ant) marque une croissance par
la répétition de la méme vignette et la modificatdu cadrage. On voit les trois

visages se rapprocher suivant le schéma B B’B’ir(#onexes Figure 22.

Le rapprochement et la croissance s’appliquenti @ustexte, présent dans la
séquence a travers le mot « rouge ». Comme unrai¢ela séquence iconique, de
plus, il accompagne le mouvement en s’agrandis&ans la premiére vignette on
voit les torses et les visages des enfants assisursitbanc, tandis que dans la
troisieme, on ne voit que les visages. L'effet dpprochement se conclue avec le
rouge des yeux des enfants, détail inquiétant Ibosqy regarde de prés. Trois coups
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du mot et son crescendo : le rythme apporte I'éférda suspens, en quelque sorte :
I'on sait déja depuis le début que la tragédievara, de la méme fagcon qu’au cinéma
le recours au suspens se lie souvent a une fermndwirplans des personnages,

accompagneée par la musique.

La premiere planche (voir Annexddgure 23 met en place une succession de
trois vignettes, de la méme fagon que la plancbis tmais selon un mouvement
décroissant. Les figures se répetent et voient teille diminuer. La premiere
vignette montre un visage, la deuxieme, le mémageidécroissant et la troisieme
réitére la méme opération ajoutant une duplicatleria figure, a la maniere d’'un
reflet basé sur une symétrie axiale, mécanismelaimia celui opéré dans la
derniere planche #1 otro ya... Par analogie avec la notation musicale, cettegbia
peut étre pensée comme une mesure musicale. it alags d'une mesure a quatre
temps, avec par exemple la premiére vignette reptéspar une note ronde, la
deuxiéme par une blanche et finalement la troisiparedeux noires. La décroissance
dans la taille des figures et des vignettes pewbgeet s’entendre aussi comme un

ralentissement dans la répétition.

11.1.3.2.4.La ou la marée monte et se retire

Au contraire, danka ou la marée monte et se retiflen’y a pas de croissance
ou décroissance. Nous observons dans la derngme lile la planche une (voir
Annexes,Figure 14 une répétition de la méme image stable, sansigéonl Dans
cette réitération accolée, paralléle a trois codggambour, si chaque image était
sonore, chaque son aurait la méme durée et tasbpampact que sa simplicité ; ce

ne serait pas une mélodie mais bien plutoét une ldgpercussion.

Planche 1

Ligne 2 2ABA

Ligne 3 2A 2A 2A
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Dans les deux lignes, la vignette « 2A » se répatare fois mais elle reprend
en effet une partie de la vignette « A » avec yprachement vers les personnages.
Celle-ci montre un groupe d’hommes masqués sossui d’'une porte, représentés
par une figure noire aplatie et découpée du faselis les yeux ajoutent des points
blancs dans l'unique masse noire. Dans la répeétitela vignette « 2A » on resserre
le plan vers les tétes des personnages et on mddihplacement de celles-ci les
situant en différents hauteurs. L'accent dans de#iistance est porté par la bulle de
texte, qui se détache et se démarque visuellem@mtepcontraste entre les tons
foncés de I'image et le blanc celle-ci. Le textadiionne encore une fois, plus en

lien avec la séquence iconigue qu’avec le discursif

De plus, la planche quatre donne a voir une répeétivec passage au négatif :
la forme se répéte dans les trois premiéres vigmettla couleur se modifie. L'image
évoque un paysage urbain en ruines, des maisoitaires| dans une nuit éternelle.
Dans les deux premieres on détecte une modificateoms le fond : la premiere
vignette affiche une plus grande proportion de blsur le ciel que la deuxieme. De
plus, la derniere passe au négatif, c’est-a-dire cpi qui était blanc devient noir,
rapportant un effet de nuit qui tombe. La versiosifive montre les maisons en noir
et le ciel en gris et blanc, puis la version négatinverse ces valeurs. Ces
modifications marquent ainsi une décadence dawsliigon de I'agglomération,

I'arrivée de la nuit étant un symbole de la détation.

Ensuite la planche 7, elle se compose d’'une suoceds trois vignettestrips,
une séquence d'un personnage qui s'éloigne. Lex geemiéres se reproduisent
exactes, une figure humaine avec une cape quiiséwdaine sur une colline. Tres
synthétiques, les vignettes se construisent pax dplats, noir et gris, et une figure
elliptique. Les deux premiéres vignettes montrarfigure au centre de la colline, et
la troisieme montre la figure miniaturisée, enrtrde partir, en direction du plan
éloigné dans la composition. Cette séquence peaitcétmprise comme trois coups
de tambour : deux constants et graves et la derm&ge comme un coup plus court
ou plis aigu. Dans ce cas la répétition entraineytimme décroissant, étant donné
que la figure s’éloigne et conséquemment réduiida.
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11.1.3.2.5. La vérité sur le cas de M. Valdemar

DansLa Vérité sur le cas de M. Valdemaéa répétition se traduit sous la forme
de leitmotiv, par [I'apparition compulsive de la méme figure,proguite
artisanalement comme nous I'avons déja expliqué& Wgnette en particulier donne
a voir le visage de Monsieur Valdemar sur sonditnabrt, apparait dans toutes les
planches et décrit une progression, une déformatema chair qui se dégrade et
devient une tache putréfiée. Cette bande dessinéedifférence de celles que nous
venons d’étudier dans cette partie, est pleinempiettrale et chromatique. La tache
et les dégradés de couleur remplacent la ligne'aplat. Cette différence de
technique entraine un procédé différent de répatitLes modifications sur cette
vignette impliquent alors des changements de cowdeules traits de pinceau. La

premiere apparition du motif répété a lieu dandelaxieme planche :

Planche 2

Ligne 1 ABDB

Ligne 2 Cp

On voit dans la vignette « B » le visage de Valdemac les yeux ouverts,
désigné par quelque traits de pinceau sur unecgubianche, son le lit. Des touches
de violette, magenta, vert et marron qui émergantinélange avec le blanc donnent
une image sans grands contrastes de lumiére. lreetiég« B” » ensuite, donne a
voir une seule modification : la fermeture des yec& qui se reproduit dans la
deuxieme ligne. Dans les planches successives ama véapparaitre la méme
vignette mais avec la bouche qui s’entrouvre. Hasulans la planche quatre, on
répéte I'image mais on resserre le plan vers legasie Valdemar, augmentant ainsi

les contrastes, ajoutant des traits plus foncamelifiant les surfaces blanches.

Planche 8

Ligne 1 2B
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Ligne 2 C

Ligne 3 D

Ligne 4 3B 3B’ 3B”

Dans les planches sept (voir AnnexEgure 26 et huit, la figure se répete
mais la taille de la vignette s’élargit, occupamntdtalité de la bande. Voila pourquoi
on note une double modification, formelle d’'un ¢@ede 'autre c6té, au niveau du
cadre, avec un numéro, « 2B ». Dans la derniéne ldg la vignette huit, le numéro
trois désigne une répétition de la figure avemlenfit de la vignette « B » mais ou
s’opere une nouvelle déformation tres importantg@aoiat de vue formel, puisque le
visage devient presque dissout par la tache. Laat de la putréfaction rapide du
corps est bien réussie dans cette progression degra quatre ou la figure
expérimente une involution vers la tache. Ce pmces’intensifie dans la derniere
planche ou la case « B” » est a peine reconndssabensuite dans la toute derniére
vignette on ne la reconnait plus, il ne demeureimdice du visage précédemment
évoqué. La complexité chromatique fait penser a mééodie plus complexe par
rapport aux coups de tambour lde ou la marée monte et se retitees nuances de
couleur ainsi que les modifications subtiles dan$orme nous confrontent a une
diversité de durées différentes qui rythment ldauex avec moins de sursauts que

dans les précédents cas examinés, mais en madificainstante.

La répétition acquiert plusieurs formes, et mardifférentes cadences, mais
elle constitue une constante dans la démarche decir qui I'applique suivant
plusieurs stratégies, autant pour marquer unetamgis, un prolongement d’une
méme image, que des changements abrupts. Lorsagprdpriation, elle définit
comme nous I'avons dit des rythmiques de croissahde décroissance, de cadence
et de pouls. Enfin, la répétition peut s’entendnezcBreccia comme une mise en
évidence de la propre condition d’existence de ddrioce de la reproduction dans le

dispositif bédéistique, comme nous le verrons patuite.
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11.1.3.3. Reproduction d’'images : la gravure

Breccia s’aventure dans la technique de la graparela premiere fois dans
Les Mythes de Cthulhul’affinité avec cette technique rassemble un pgeou
d’'ceuvres en noir et blanc qui I'appliquent direcéemn ou alors en imitent le rendu,
comme nous l'avons évoqué auparavant. En preméar, Iconsidéronsl fin,
transposition de la nouvelle de Jorge Luis Borgesmet en ceuvre la maniere noire
déja introduite dan<Cthulhu La technique originelle, par gravure par incision
directe, consiste a buriner une planche métalligure cuivre de préférence) pour
créer une texture uniforme. Ensuite, a I'aide d'waelette et d’un brunissoir, on
approfondit certains secteurs pour obtenir les demtes : un trou plus profond
accueillera plus d’encre de sorte qu’il rendra moee plus sombre a I'impression.
Inversement, de la zone qui accueillera moins d&ncésultera une surface plus
claire, c’est-a-dire qu’'on entreverra le blanc dapipr. Pour l'imitation de cette
technique, on part d’'une surface uniforme d’enasegendont on nettoie certaines
zones a l'aide d’'un chiffon, ce qui donnera deswa plus claires au moment de
I'impression. Cette technique issue de la graviaeyn procédeé plus simple, fait
partie des gravures appelés monotypes (une plagoherend une impression
unique). On n'utilise ni acides ni instruments ghangent les propriétés matérielles
de la matrice, mais seulement des éléments d’imjaredels que le rouleau et les
encres. En déposant I'encre sur la surface, ontregingdes textures et différentes
intensités de noir par la manipulation de cellgscis on imprime une image unique
qui deviendra multiple suite a la reproduction gesches de bande dessinée par la
reproduction technique industrielle des planchegir@les. Ce procédé permet de
rendre une finition ou les figures et formes comeet un caractere grossier et cru, et
'image acquiert une allure sombre, en relationcaleeton et les circonstances de
I'histoire racontée par Borges. La ligne est présenais elle ne contourne pas les
figures ; celles-ci se forment des plans définislfgtraction de I'encre et non pas
par son ajout : les figures émergent du noir plgt@ de se définir sur le blanc (voir
AnnexesFigure 27. Ce rendu apporte un effet brut aux images atsgtuence, tel
gu’'on peut le voir par exemple dans les monotypegeintre Edgar Degas (voir

AnnexesFigure 28.
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L’apport de la gravure est intéressant, car leerdas techniques de gravure,
dans rhistoire de lart, ont été jusqu'axx® siécle, le principal moyen de
reproduction des images. L’histoire de leur proéfén dans le monde occidental est
marquée par le perfectionnement des technologiesregeoduction iconique.
L'éclosion au xix° siécle des techniques de reproduction lithogramhicouis
I'apparition de la photographie et de la photogravmmarquent une différence
quantitative. De ce point de vue, on peut obsewrer densification iconique a
travers I'histoire de 'lhumanité. La premiéere rawan quantitative de I'image s’est
produite au néolithiqgue, accompagnant le procedsauggymentation démographique
et I'instauration de la vie sédentaire. Les premiapyens de reproduction iconique
ont été les cylindres sceaux d’argile, ainsi memtés par Walter Benjamin pour
justifier le fait que I''mage a toujours été repuatlble'®®. Pour la modernité, I'un des
principaux moyens de reproduction de I'image al@ttechnique de la gravure. Le
développement de ces différentes techniques —udeqgn plus efficaces du point de
vue expressif et quantitatif — a provoqué une érodensification iconique dont le
livre, au moment de l'invention de l'imprimerie, &é le principal moyen de
diffusion. Une des premieres techniques, la grasureébois ou xylographie (planche
taillée et imprégnée d’encre) est née dans la grenmnoitié duiv ® siecle. Au fur et
a mesure que limprimerie est arrivée a une diffmsiuniverselle et que la
conjoncture économique est devenue plus favoralslegravure a pris une
signification sociale et esthétique croissante. DEgébut, 'une des fonctions
principales de cette technique, était la reproduactd’images, notamment les
panneaux des grands maitres et les illustratioadides. Avec chaque planche en
bois, on pouvait imprimer a peu pres quatre-centges identiques, de sorte que la
population européenne a rapidement enrichi sonnpaitre culturel et sa vision du
monde. Les artistes déja consacrés ont commendéused leurs images a travers
cette technique de reproduction. De plus, danddesieres décennies dw® siecle,
le passage a la gravure sur surface meétalliquenfbraet cuivre) a permis une
reproduction plus rapide et plus facile que la méphe sur bois (le procédé est
inverse, I'encre s’'applique sur le creux) et 'awnation de détails dans I'image.

Puis I'eau forte née axv1° siecle, ou le creusement de la matrice se praguiacon

0 \Walter BENJAMIN, L’ceuvre d’art a I'époque de sa reproductibilité ieque op. cit.
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non plus mécanique mais chimique, a permis dedtaésyplus nuancés avec des
possibilités de gradation des valeurs. Enfin, kesnpers essais de lithographie datent
de la fin duxvi® siécle. Cette nouvelle technique a favorisé unnpi&ne de
densification iconique jamais connu auparavant. cdurs duxx® siécle, suite a
I'apparition d'autres techniques plus efficaces rptal copie et distribution des
images, la gravure est devenue une techniqgue emt de création, toute comme
la peinture et la sculpture, fournissant des outipressifs a plusieurs artistes

modernes et contemporains et permettant une imaggla et sériée.

Breccia connait bien ces techniques du multipleegtintéegre sous plusieurs
formes a sa bande dessinée, notamment en donnaes glanches un rendu
xylographique ou en appliquant la technique du mgre Cette derniére, qui permet
'impression d’'une image unique tout en apparteanmt techniques de gravure, est

souvent privilégiée par lui.

[1.1.3.3.1. Le rendu xylographique chez Breccia

Nous avons cité auparavant les propos de Brearisgu'il racontait comment

il s’était autoriser a illustrer une nouvelle deyR@nd Chandler avec un nouveau
style qui lui convenait mieux, en utilisant notanmnee rendu proche d’'une gravure
sur bois, mais que son éditeur a refusé. Plus fardqu’il devient dessinateur
confirmé et qu’il obtient plus de liberté créativié, développe ce style tres
caractéristique. Notamment daha poule égorgéeet El otro ya.. I'effet visuel
recherché rappelle I'estampe xylographique. L'étiocade la gravure, polychrome
dans certains planches et achromatique dans laaplupentre elles, comporte
I'imitation — moyennant I'encre et le pinceau — mutechnique qui, tout comme la
bande dessinée, a a voir avec les aspects repitddaatt de masse des arts visuels.
Lorsque nous regardons par exemple le détail dg, titous pouvons remarquer les
traces qui entourent les mots. Cette caractéristgjétend en effet a la totalité des
images. Toutes les formes et les figures sont gorédes de la méme maniere, avec
les contours peu définis de traces qui ouvrenfigeses et leur donnent un caractéere
rustique. Ce sont des marques équivalentes a celleslaissent souvent dans
'estampe les zones de la matrice autour des espamies qui n‘ont pas été bien
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isolés par la gouge au moment de la prépareradlisde ce que I'on appelle une
restriction technique, qui met en évidence lesuecmatériels pour la réalisation de
I'estampe mais qui conférent aussi un effet expfrad8mage finale. En dehors de la
ligne et des surfaces noires, la couleur rougeapparait dans certaines planches de
La Pouledonne elle aussi un effet xylographique. Le roagetranslucide, ce qui
renvoie a l'application de la couleur dans la gravpolychrome. Dans cette
technique, la couleur ne s’ajoute qu’apres I'esiampire. Cela veut dire qu'il y a
autant de matrices que de couleurs dans la graalyghrome. On applique alors
une premiére estampe en noir, et une fois querkeast completement séche, on
appligue les successives estampes en couleur,nsuavanéme procédure. L’encre
utilisée pour la xylographie, d'une texture visgse®t dense, une fois appliquée sur

le papier en une couche uniforme et fine deviertigleement translucide.

La technique de la gravure sur bois a été repasaup groupe d’artistes dans
les premiéres décennies xii°siécle en Argentine comme une technique aux accents
rustiques mais nobles, souvent associés a la abassiere et ses revendications. Ces
images résultent d’'un traitement de la matriceenbkt rapide, sans souci du détail.
Cette appropriation particuliere de la technique ges artistes argentins tels que
José Arato, Adolfo Bellocq, Guillermo Facio Hebeqgeé Abraham Vigo peut se
retrouver dans les travaux des artistes de l'agande artistique européenne, tel
gu’Emil Nolde, qui dans ses estampes fait appar&itmatiere de la matrice. Breccia
était sensible a cette condition populaire de &vgre sur bois conceptualisée par le
groupe des artistas del pueble. Ceux-ci mettaient en lien I'art et la politigdans
le contexte de la recherche d’'une identité nat®r@mbentine et le questionnement
des espaces de circulation et exposition de I'dé@oque (dans les années 1920),
alors réservé aux élites. L’élection de la grawwomenme technique artistique tient a
leur filiation politique dans I'anarchisme et lecsisme européens de I'époque et a
I'importance de la reproductibilité, pour permetteeceés au plus grand nombre des
gens. L’identification avec le prolétariat et se&sgries a mené cet art multiple a
diffuser les messages politigues, notamment a rgales techniques de la
xylographie, ainsi que la lithographie et I'eautéorLa clé du renouvellement était
bien entendu dans le travail, notamment en cont¢d\aahcomme un travail, ce qui
nous rameéne a Breccia et au primat du « fairensj gu’aux difficiles conditions de

vie ouvriere a Buenos Aires au début du siecld| guti-méme connues.
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La répétition dans I'ceuvre de Breccia acquiertignhssieurs configurations.
D’une part, il fait de ce mécanisme propre au digffoson matériel, son outil de
travail, en explorant les potentialités offertes |@areproductibilité et la répétition.
D’autre part, il sS’en sert pour présenter le digfad travers le dispositif lui-méme :

il établit une série des références a la reprofiliodi, condition d’existence de la
bande dessinée. Il s’agit la a notre sens d’'unedasipales caractéristiques de son

ceuvre qui nous permet de définir sa spécificittaahque créateur.
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CHAPITRE 2—-. LA BANDE DESSINEE TRANSPOSITIVE : LA
VISUALISATION
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[1.2.1. Visualisation chez Breccia. De la lecture a la visn : I'adaptation littérale et
la transposition formelle

Dans le champ de la bande dessinée, la transposiicune pratique qui existe
depuis longtemps dans I'histoire du dispositifnést pas anodin de rappeler que
dans la bande dessinée argentine, la transposikiste depuis le début, marquant
une importante tradition nationale. Les versions dassiques de la littérature se
publiaient dans des revues comri Tony (Editions Columba, 1928-2000),
Patoruzu (Editions Dante Quinterno, 1936-1977) ®&atoruzito (Editions Dante
Quinterno, 1945-1968), et dans des magazines hedmiires d'intérét général,
commeEl Hogar (Editions Haynes, 1904). Le dessinateur Raul Rouixaglapte
L'le au trésor dans les années 1930 est un pionnier du genrautl rappeler
eégalement que la transposition de la littératule Bande dessinée s’est caractérisée
au départ en Argentine et dans d’'autres champs eolmrétats-unien et I'européen,
par une lecture simpliste et scolaire du texteérkire. Elle était de préférence
illustrative, car les blocs de texte au-dessusmedessous des images guidaient le

récit, les images ayant un caractere accessoimn@apport a celui-ci.

Dans le cadre des stratégies pédagogiques quihaient a rapprocher la
littérature du grand public non-lecteur, cette deéaina transpositive placait I'ceuvre
transposée comme subsidiaire et seconde par rapportexte-source. Nous
dénommons cette démarche « adaptation littératelle. se matérialise dans une
bande dessinée a tendance illustrative, ou I'imaget uniquement exemplifier le
texte, 'accompagner, phénoméne aussi présent —dasis une moindre mesure—
dans la bande dessinée d’'aventures. Cette catépii@nde dessinée correspond a
une configuration de la page ou les vignettes ariudes personnages nettement
dessinées sur un décor suivant un modéle de repaése du corps plus ou moins
codé, modifiant leur attitude et position dansuiiesde vignettes, I'ensemble appuyé
sur le texte dans les cartouches ou bulles, qus mavitera de préférence a nous
plonger dans la narration et donc dans la lectome nous pouvons constater sur
la planche délerry and the piratesle Milton Caniff (maitre de la bande dessinée
américaine et source d’inspiration pour Breccia d#but de sa carriere). Les
personnages sont représentés suivant un naturghispee a la bande dessinée, avec

des proportions classiques du corps humain, avec tdsts physionomiques
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spécifiques et construits par une ligne moduléele@rsitue dans des décors et leurs
échanges par les bulles de dialogue nous permettersuivre la séquence (voir
AnnexesFigure 29. L’appropriation que le visiolecteur accomplit #oriente vers

la reconstruction de I'anecdote au sein de la sempeCelle-ci est conduite par la
vignette, portant sur les éléments qui participend « chaine événementiellé®»
Cette chaine s’ancre par les blocs d’espace-teonsitués par les vignettes et, plus
largement, les différentes planches au sein dédaesce. Lors de I'appropriation
narrative, le visiolecteur sépare les élémentstaois et les éléments variables tout
au long de celle-ci, pour reconstruire I'histoiracontée, notamment le ou les
événements qui entrainent le récit, les actiomsseinteractions des personnages. La
multiplicité et la coprésence des vignettes et glas séparées et corrélées
constituent les principes de la narration en batelsinée, mais on aurait tort de la

considérer comme la seule possibilité d’appropiati

A mettre constamment I'accent sur les relationsuussent les cases
au sein d’'une page (ou les plans dans une séqeammatographique), on
risque de les faire passer pour les piéces d'ungeasi combinatoire,
fragments d’'un puzzle ne prenant sens que danstdiité et donc presque
insignifiants tant qu’'on les considere individusient. [...] Le danger n’est
pas mince : c’est celui d'un insidieux désinvestisent de I'image, délaissant
sa force plastique au profit de la seule conswuctd’ensemble, comme un
musicien qui en viendrait peu a peu a de désirdéredu timbre des
instruments pour ne plus se préoccuper que destigtes mathématiques de

sa composition®?

Dans cette citation, le théoricien de la bande idésset scénariste Benoit

Peeters nous permet d’admettre la présence d’'ue Byie de visiolecture plutét en

181 Jan B\ETENS, Pascal EFEVRE Sylvain BOUYER, Centre belge de la bandessINEE Thierry
GROENSTEENet ASLK-CGER, Ministerie van de Vlaamse GemeengchAaministratie Kunst, Dienst
Letteren en BDIUMKUNSTEN, Actes du Colloque international: L'image BOHet stripbeeld Open
Ogen, 1991, p. 46.
162 Benoit FEETERS Lire la bande dessiné®aris, Flammarion, 2002, p. 45, 46.
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lien avec la vision, comme complémentaire de laatiae. Notons aussi que B.
Peeters établit une analogie entre la structurdadeomposition en musique et
'appropriation narrative, toutes les deux eétantt@ti associées a un codage
spécifiqué®® complémentaires des autres éléments moins dét&sret moins exacts
comme le timbre de l'instrument et les élémentstajaes dans la composition de
I'image. La prééminence de la vision dans une batessinée recouvre donc des
aspects qui ne sont pas en lien avec I'économig2dtl mais avec les éléments de

I'image, tels que les formes, la couleur et la cosifpon.

Cette deuxieme catégorie se matérialise par exedgle une séquence ou
chaque vignette varie au niveau de la forme etatiteniu par rapport a la précédente
(ou bien répete la méme image compulsivement), @aupersistance du/des
personnage/s n'est pas assurée, et ou les liame{fignd deviennent flous. Ici, nous
tendrons a faire un parcours autre que celui dstéiine racontée, par une vision des
vignettes pas nécessairement linéaire et pour eppries formes, les lignes, les
couleurs, etc. (voir AnnexeBjgure 30. Dans cette appropriation on peut considérer
les vignettes comme des images uniques : le vitmle les isole de la séquence
pour établir une sorte d'inventaire de leur contdooniqué®. Mais ce type
d’appropriation peut aussi s'étendre de la cases#djuence, lorsqu’on retrouve des
rapports visuels entre les vignettes au sein d’plamche, comme les accents
chromatiques, les directions ou les tensions @&slpar les formes et les figures. Les
liens entre les vignettes ne se déclencheront gasdinéairement dans le sens de la
« lecture » fixée d'une page, de gauche a droitaleethaut en bas, et de la
reconstruction d’un récit. lls seront bien plut@idgs par des éléments visuels et les
formes. Le visiolecteur peut donc s’attarder sardiments plastiques de la vignette
isolée tout comme sur ceux de la planche, sangesuigcessairement un ordre

prédéterminé.

183 est nécessaire d’expliquer que nous avons iltéva question du rythme en lien avec la musique
a travers une formalisation, laquelle, bien que t@dée, faisait ressortir des aspects qui dépassen
narration.
184 Jan B\ETENS, Pascal EFEVRE Sylvain BOUYER, Centre belge de la bandessINEE Thierry
GROENSTEEN et ASLK-CGER MPDIUMKUNSTEN Ministerie van de Vlaamse Gemeenschap.
Administratie Kunst, Dienst Letteren ekgtes du Colloque internationaip. cit, p. 46.
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Pour la premiere catégorie de bande dessinée,das premiers exemples
d’adaptation dans le champ dEmmicsétatsuniens est notamment la célebre série de
Tarzan qu’'Harold Foster et Burne Hogarth ont repris dxté d’Edgar Rice
Burroughs. De plus, I'ceuvre transpositive du degsur argentin José Luis Salinas
se situe dans ce méme terrain : en 1937 il commamelier dans le magazifg
hogar, une série hebdomadaire intituléas grandes novelas de aventur@sLes
grands romans d’aventures ») qui sera aussi puttéias les revuPatoruzitoet Tit
Bits*®®. Il confectionne sur ce format des ceuvres littémtlassiques du genre, des
auteurs tels que Salgari, Verne, Dumas ou Kiplpagymi d’autres (voir Annexes,
Figure 31J).

Le travail de I'adaptation littérale se révele assgstématique : par la sélection
des principaux passages des trames et avec um dessiraliste et virtuose, on
condense la totalité de lhistoire sur quelqueshghas. Le texte est limité aux
récitatifs et aux cartouches de texte qui vienmeptoduire les différents passages
adaptés du texte littéraire au scénario de la beedsinée. Breccia, on s’en souvient,
a également adopté cette direction au début deas@&re comme dessinateur. |l
travaille pour le journala Razonet réalise une adaptation de Cité d’or d’Emilio
Salgari. Parmi les restrictions éditoriales seusyypar exemple, le strict respect des

soixante-dix mots précis a inclure dans la verSimaie'®®.

Il nous semble que la classification d’au moins xdéypes de démarche
transpositive sert a expliquer une évolution treelpar une complexification de sa
démarche plastique de Breccia, que nous analysarons/eau de la représentation
et des procédés. Cette évolution se trouve dansesnme tout comme dans I'histoire
de la bande dessinée. Nous l'avons déja précidée ot est loin d’émettre un

jugement de valeur par rapport a I'adaptationrite@ en la plagant plus ou moins

18 Tit-Bits fut une revue de bande dessinée publiée en Angeptr la maison d’édition Manuel
Lainez entre 1909 et 1957, version de la publicatioglaise homonyme et reprise par les Editions
Récord entre 1957 et 1982.
186 Juan BsTURAIN, Breccia, el Viejo. Conversaciones con Juan SastyiBilenos Aires, Ediciones
Colihue, 2013, p. 62.
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loin d'une démarche artistique. Nous cherchonséplat observer les différentes
possibilités face a un méme probléme, celui qussb@ a transposer et a valoriser le
réle de Breccia dans le champ de la bande desgpaéaine rupture qui s’observe
dans I'éclatement des moyens expressifs et paréqoest une mise en valeur de
I'aspect plastique. Il faut noter néanmoins, quesdas transpositions de Breccia que
nous analysons nous trouvons différents degrés eni bande dessinée illustrative
et narrative et une autre, completement éloigné¢egiie-source par I'absence du
texte et de figuration. Les transpositions que reawactérisons comme formelles, ne
sont pas des adaptations mais des reconfiguragiatisrement créatrices et non pas

soumises a I'image illustrative.

Nous appelons formelles les transpositions de Baeqai nous paraissent
centrées davantage sur la forme visuelle que suari@tion linéaire. Elles font donc
prévaloir la vision sur la lecture. Ses bandes idéss constituent une recherche
d’autonomie par rapport au récit. Sur une voie erpgntale et plastique, Breccia
démarre sa série de transpositions formelles demsahnées 1970. La premiere
transposition qu’il choisit de faire et qui ne ctinmit pas une commandéges
Mythes de Cthulhujré de H. P. Lovecraft, publiée en 1973, se shign loin des
adaptations littérales, des bandes dessinées daidapet de vulgarisation de la
littérature. Breccia avait lu ces textes en 1959 tke son premier voyage en Europe,
pour passer par la suite une dizaine d’années lachéf sur le moyen de les
transformer en bande dessinée, de les visualis¢re Eemps (entre 1959 et le début
des années 1970), il a pu aussi travailler forténmsen technique, ses moyens
expressifs, notamment a travers ses travaux aveceleariste H. G. Oesterheld. Par
ailleurs, il commence a réaliser la premiere dedae des Mythes de CthulhHl
ceremonial sans avoir d'éditeur; il s’agit donc de sa p®nmicréation sans

contraintes éditoriales :

A ce moment-a, tout un monde de possibilités Fewevant moi. Je
cesse d'étre un salarié pour devenir un professiogui consacre le temps

BN

qu’il faut & mon travail. Je commence a éprouvee wraie jouissance a
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dessiner différemment. Je n’ai méme pas de mots @qliquer ce que j'ai

ressenti®’

A la faveur du changement de sa situation, étanb@au’il commence a étre
reconnu et qu’il est maintenant un professionnellaldbande dessinée, Breccia
propose une lecture irrévérencieuse des texte®dectaft. Aux niveaux plastique et
représentatif, il explore une gamme qui va duiséa a I'abstraction, de la forme a
I'informe, intégrant des taches et des textures/guninent déconstruire ou contredire
I'impression de profondeur et de volume. Ainsi diteil de mettre en images ce qui

ne peut pas étre décrit par des mots, I'irreprésdet

Pour compléter notre propos, nous nous appuienankaglistinction élaborée
par Oscar Steimberg qui différencie lui aussi diggpes de démarche dans le passage
de la littérature & la bande dessifi&ecelles qui s’accrochent au dispositif-source en
respectant la structure du récit, que nous avomwsite® comme des adaptations
littérales, et celles qui se construisent par le-respect du mode du récit : les
transpositions formelles. Le bouleversement crégé qas derniéres les éloigne
souvent des attentes du public, confrontant celd-da vision particuliere du

dispositif par le créateur :

%7 bid., p. 152.
Es decir se me abre todo un panorama y yo me atovie en un asalariado, sino en un profesional
que le dedica el tiempo que le es necesario. Qumeezma sentir el gozo de dibujar de otra manera.
Qué se yo, no te puedo explicar lo que s€mthduit par mes soins)
188 Mentionnons aussi d’autres antécédents de cédltxioh que nous entamons concernant la bande
dessinée transpositive, notamment celle de Miclekbetu, appliquée au cinéma qui, dans son
ouvrage L’adaptation cinématographique des textes littéeair théories et lecture&rand écran
petit écran (CEFAL, 1999, Liége), différencie deux formes diathtion : I'une comme lecture
immanente et 'autre comme une lecture transtel@gukeh premiére entend I'adaptation comme une
ceuvre close et l'isole de son contexte. Inversenteécture transtextuelle est le résultat du extet
culturel et historique de l'auteur, de la présedeme idéologie et particulierement d’autres ceuvres
La différentiation de Serceau introduit une autrebpgmatique de la transposition, a savoir la
connaissance de la part du public du texte-sourd&@etres transpositions de celui-ci.
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Une premiéere approche des themes de réflexion guéevent la
question de la transposition peut s’apercevoir dapposition entre ceux qui

insistent sur les mécanismes de vraisemblancexte! teansposé et ceux qui,

BN

a linverse, se déploient a partir de sa fractures mécanismes de
vraisemblance sont ceux qui invitent, par exemplesde cas du lecteur de
romans, a plonger dans une construction convenueothae et a profiter d'un
genre narratif connu. L'opération inverse impligaeconfrontation avec une

écriture non transparent®.

Ici, O. Steimberg nous permet de prendre en compigue celui qui opere la
transposition propose au visiolecteur : d’'une pkrtpartage des mécanismes de
vraisemblance construits dans le texte-source gquit forévaloir le caractére
fictionnel de I'ceuvre. D’autre part, la transpasitiformelle se dévoile elle-méme,
proposant au visiolecteur une appropriation quicaehe pas les mécanismes de
construction (ou, ajoutons, de destruction) d’urstoire, mais qui les fait ressortir,
modifiant I'expérience de celui-ci. Cette nouvadtenstruction par une appropriation
distincte du texte-source entraine alors une posiéictive de la part de celui qui
opére la transposition. Il n’est pas un simple agpn « adapte », matérialisant la
reconversion du récit sur un nouveau dispositif éagit aux mécanismes de
vraisemblance proposés par le texte-source, mdrarispose, fagconnant avec ces
outils un nouveau récit, une nouvelle expérienchistoire sera conduite dans la
bande dessinée par la séquence iconique et nqrapéslinéarité des mots écrits, ce
qui assujettit le visiolecteur a une nouvelle atté face au récit. La bande dessinée

propose, suite a la transposition formelle, un mgamplexe sur le texte, choisissant

189 Oscar $EIMBERG, Semiédtica de los medios masivos. El pasaje a ledios de los géneros
popularesop. cit, p. 152

Como una primera aproximacion a los temas de rigfiexjue plantea el tema de la transposicion
puede sefialarse entonces el de la oposicion emgrgue acentian los mecanismos verosimilizadores
del texto transpuesto y aquellos que, inversamesgedespliegan a partir de su fractura. Los
mecanismos verosimilizadores son aquellos que algda transposicion invitaban, en el caso del
lector de novelas, a sumergirse en una construca@ordada del mundo, o a gustar los placeres de
un género narrativo conocido. La operacién opuastglica la confrontacién con una escritura no

transparente(Traduit par mes soins)
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certaines images, un déroulement visuel particubér une maniére de s'y
implantef’®. Dans le passage de la littérature aux autre®sitifis, on constate un
changement de signification impliqué par I'abolitiole la condition littéraire du
récit, lequel devient « textimage en séquencessupa série d’opérations qui font
de cette histoire initiale une nouvelle expériepoar le visiolecteur. L'appropriation
transpositive fonde des nouvelles habitudes deleisture pour le public, qui est

souvent censé connaitre les textes-sources etdeises transpositions.

[1.2.2. Les liens entre le texte-source et I'ceuvre transpés

Mieux comprendre la démarche transpositive impli@galement de considérer
le texte-source et son lien a I'ceuvre transposéeashbrésentons ici quelques pistes

de réflexion a partir de ces deux éléments, liéed gpération de la transposition.

Commencons par le constat que le texte-sourceian&ue ne « dit » a priori
rien, il constitue bien plutét une force non-or@mt un simple point de départ.
L’ceuvre transposée en rapport a ce texte estudt@gsen premier lieu, d’'une lecture
et ensuite d’'une transposition, c’est-a-dire d’'wmsualisation, par les biais d’un
scenario. Cette assertion, qui nous permet de ilexvéiceuvre transpositive de
Breccia comme autonome et non pas comme une Fégri’oppose a une idée
souvent présente dans la théorie de I|'adaptation I'qgsocie a la notion
d’interprétation, supposant un sens immanent &eelde cette approche découle
I'idée que les adaptations servent a dévoiler urs smivoque placé dans le texte-

source, traduit par la suite par I'ceuvre addptée

Voyons simplement, en vue de clarifier le rappou @xte-source des
transpositions que nous travaillons, comment I'idém sens unique et immanent a
percer annule tout le potentiel d'une appropriattontingente, d’une transposition
formelle. Michel Serceau, qui problématise la goeesgui nous intéresse mais a
propos de [l'adaptation cinématographique, s'appsig une définition de

179 bid.
"1 Nous pourrions penser que I'adaptation littérasmiv cet objectif, celui de récupérer ce qui exist
dans le texte-source, mais ne nous aventuronsgrescgs conjectures.
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I'interprétation comme une « opération qui consstdégager, en s’appuyant sur le
texte restitué, son sens univoque et définitif,ntéreutique. ¥ Selon l'auteur,
l'interprétation a une valeur normative, des lotstie sert « a apprécier la
conformité du film vis-a-vis du modéle littéraireon respect du texte'’s Dans le
méme sens, Linda Hutcheon affirme : « Par conségles adaptateurs sont en
premier lieu interprétes et puis créateurs? n certain type d’'analyse des ceuvres
transposeées vise, sous cette logique, l'identiboatles traces du texte-source dans
I'ceuvre adaptée. Jacques Samson notamment, ngaad'a@éja cité, est pour sa part

bien attentif a la « reconstruction » du texte aeté par I'adaptation :

L'autre texte, sous le régime de l'adaptation, tc'les texte enfui,
disparu, absent, mais dont on cherche néanmoin®uyer la trace, les
vestiges, la présence dans le nouvel état souslldgest censé exister. [...]
Peut-on alors se tourner vers la « vérité » deJtee@ Ou résiderait-elle ?
Dans quels replis de I';euvre s’incarne-t-elle aleeplus d’exactitude ? [...]
'adaptation a beau étre porteuse d'une sensagqi@hitude il n’en reste pas
moins qu’elle ne pourra jamais étre absolumentueig’est-a-dire dépasser
cet état de fait qui la rend seconde par rappanm &xte premier qui est la

source profonde, la matri¢€.

Comme on le voit dans cet extrait, cette positiostyple une vérité du texte-
source, a laquelle on pourrait accéder grace avfeduansposée. Il nous semble que
cette recherche du texte-source dans |'ceuvre toagspentraine I'établissement
d’une certaine équivalence entre I'un et 'auteegai s’avere a notre sens anodin. La
notion d’équivalence entre deux textes, qui peappliquer & la traduction par
exemple, s’avere inconsistante dans lI'assimilatioine le texte-source et les ceuvres

transposeées. Le récit provenant du premier, cahg@u des énonces linguistiques au

172 Michel SERCEAU, L'adaptation cinématographique des textes littéegiop. cit, p. 53.

13 bid., p. 53.

1" inda HUTCHEON, A theory of adaptatiorNew York, Taylor & Francis, 2006, p. 18.

17 Jacques Samson « L'autre texte », dans AndDBEAULT, Thierry GROENSTEENet Manche)l.a

transécriture op. cit, p. 233, 234.
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départ, est susceptible d’entrer dans une sénmskEbilités visuelles et séquentielles
en bande dessinée qui ne sont pas comparablesgag&&ani réductible a lui. C'est
pourquoi cette position nous semble relever de@emencritique que nous adressions
a l'extrapolation de catégories exclusivement listjgues pour analyser la bande
dessinée. Nous rejoignons ici Oscar TravéPsapour qui I'équivalence, dans la
pratique de la traduction, marque sans doute uneligre des énoncés en différentes
idiomes, mais doit étre considérée comme une «abgnce en fuite ». Si certains
éléments bédéistigues se rapportent bien au textees comme le titre, les
personnages ou l'anecdote, d’autres s’en détackéostenchant une appropriation
distincte, s’insérant dans un dispositif autre ehalimpliqguant une logique de la
sensation et des régles de composition différertEris I'avons déja exprimé
nettement : il nous semble que, dans ses trangpsiBreccia ne se préoccupe pas
de dévoiler ou de comprendre ce que le texte-saarcke dans sa structure ou dans
son essence, mais bien de créer une ceuvre nouvdile,visuellement et en méme

temps non réduite au visuel plastique.

[1.2.3. D’original a original

Selon la logique d’'un sens unique a décrypteraldation la plus réussie serait
la plus proche du texte-source, elle pourrait seeweoir donc comme une « bonne »
copie de l'original. Il nous semble au contraireeda transposition déjoue ce rapport
de l'original et de la copie. L'ceuvre transposéeastitue un nouvel original :
circonscrire la transposition a une simple copietakie-source, compris comme le
seul original, revient a nier la valeur de I'ceutn@ansposée comme une ceuvre a part

entiere.

Néanmoins, la transposition indique bien une péodu texte-source, et une

certaine reconnaissance de la part du public. JmieBS’’ traite la question de la

178 Oscar RAVERSA, « Carmen la de las transposiciones », Actas delCongreso Nacional de
Semiotica, La Plata, UNLP, 1986.
17 Baetens, Jan, « Adapter/arranger », Communicgirésentée dans la Journée d’étude Bande
dessinée et Adaptation : du texte aux images, Wsitéede Bourgogne, Dijon, 17 février 2012.
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connaissance du public du texte-source et des erjeula « fidélité », critere
souvent évoqué lorsqu’on cherche a expliquer leésicommercial des albums de
bande dessinée. Le public, affirme Baetens, jugeniécanismes de I'adaptation,
spécialement en ce qui concerne le déroulementadecdote. On peut distinguer
plusieurs types d’adaptations, notamment les « esuwiixtes » —qui se rapprochent
de ce que nous avons considéré comme des trangpsdibrmelles— définies par
Baetens comme celles qui résultent d’une adaptatiais qui constituent elles-
mémes des ceuvres originales. Elles sont par alleiegs-mémes susceptibles d’étre
adaptées et le rapport au texte-source de la pagstiblic n’annule en aucun cas leur
caractére d’originaux. Il nous semble donc queadadposition formelle de Breccia
peut jouir d'un rapport de copie avec I'ceuvre-seuoriginal) mais elle devient

simultanément, un original.

Cette singularité du rapport original-copie/oridiparmet d’expliquer un autre
dédoublement propre a la bande dessinée : une bdeskinée résultat d'une
transposition étant fondamentalement un art remtiinle, elle connait déja un
rapport entre original et copie, entre la planch@imale et la page éditée.
Cependant, une planche originale ne jouit pas diutstle bande dessinée en elle-
méme’® Le rapport entre la planche et la page publiée @mtrairement a la
transposition, parallele a celui de la matricealgriavure et I'estampe : I'impression
et la reproduction définissent en grande partieligpositif et constituent I'ceuvre
finie'”®. Toutefois, la page éditée peut aussi acquéstdeit d’original, répétant le
schéma que nous venons d’évoquer pour la trangpysiriginal-copie/original,
notamment lors de la valorisation des albums asci€itons par exemple les
premieres éditions de la bande dessihiin dansLePetit Vingtieme des copies

deviennent des originaux.

8 Elle a une valeur marchande : actuellement etideme trentaine d’années la planche originale de
bande dessinée a acquis un statut qui la détach@albem ou de la presse pour lui donner une
deuxiéme vie, une nouvelle valeur. Son entrée tansarché de I'art suscite sa circulation dans les
galeries d’art, les ventes aux enchéres et legsgan ligne.

79 De la méme maniére, la photographie le devientfaiseque I'image s'imprime sur une surface

sensible.
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Si I';euvre transposée ne fonctionne pas comme cleppblic peut apprécier
'ceuvre en elle-méme sans se rapporter au texteesooomme la référence
principale. Il peut de méme s’approprier des patgdande dessinée sachant que
chaque planche originale apporte une expériengerement différente au niveau de
la fruition et de la circulation : la page s’obserau sein d’'un album ou d'une
publication périodique tandis que la planche odfgnse regarde dans un cadre,
exposee, accrochée au mur. La planche originaleaessi susceptible d’étre
considérée comme une image unique, comme un tabledy donc pas de rapport
hiérarchique entre l'une et l'autre dans leurs appations respectives. Celles-ci
sont aussi riches en les mettant en rapport I'wee Hautre qu’en les considérant
séparément ; critere qui s’applique également, #iensens, au texte-source et

I'ceuvre transposeée.

1.2.4. Le réseau de transpositions : L’Etrange Cas du doeur Jekyll et de M.
Hyde

Si la transposition fait partie d’'un phénomeneuneglt de migration meédiatique,
I'étude de la bande dessinée transpositive permsitder chaque oceuvre transposée
a lintérieur d'un réseau ou elle se relie a daestireuvres mais aussi a divers
dispositifs, tels que le cinéma, la peinture olitlérature. Le réseau se construit par
les multiples ceuvres partageant des références anesnUn texte-source peut étre
revisité a plusieurs reprises par de multiples algps, tels que lillustration, le
cinéma, la bande dessinée, la télévision, la masigic. Pour préciser cela, prenons
I'exemple des deux transpositions successives qopope Breccia de la célébre
nouvelle de R.-L. Stevensoh'Etrange Cas du docteur Jekyll et de M. Hyttsus
les deux insérées dans un entrecroisement deasys partent a I'origine du méme
texte-source. Parmi ces transpositions, certa@seénts restent constants, a savoir
les personnages et le théme, concernant le dédnebted’'un individu, et la polarité
gue cette dualité suscite : le bien et le mal,daceéur et la violence, la mesure et la

démesure.

Mais la premiére versiorl otro yo del Dr. Jekyl(1991) signée par Breccia,
est composée de cing planches en noir et blancineiats muettes. Elle a pour

principale caractéristique la répétition de casasuo événement de la méme
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nature se recrée a plusieurs reprises par une immgeable : le monstre qui attaque
ses victimes et I'hnomme qui les réconforte. Maisstdeux ont le méme aspect, c’est-
a-dire que les personnages-figures sont représpatéglement. Dans cette histoire
I'événement de la transformation de Jekyll a Hydetacite et pour la restituer, il
faut connaitre la nouvelle. Autrement dit, la visadure s’appuie sur la connaissance
sinon de la nouvelle elle-méme, du moins de samgirg. Nous pouvons en effet,
soumettre cette bande dessinée a deux visiolecturee qui concerne l'histoire :
d’'un c6té nous pourrions ignorer le texte-sourtédiye I'histoire telle qu’elle est, en
voyant deux personnages également réels réagirntwmadtion avec d'autres
personnages ; de l'autre c6té, si I'on fait réféeem I'histoire-source, nous nous
apercevons que ces deux personnages-figures mewrid qu’'un a deux visages, la

béte Hyde et ’'homme, Jekyll.

La suite de vignettes manifeste un jeu de répativid 'on met I'accent sur la
béte précise qui attaque différents personnagethdree est porté par I'ambivalence
et I'indécision : on témoigne de la lutte de ceatiwidu polarisé qui, au bout d’'un
tunnel, au fond de I'image, attaque ses victimes l&tutre bout, en premier plan, les
réconforte et les assiste. A la fin de la bandesidés les deux personnages,
identiques, se retrouvent I'un en face de l'auarpéconcilier cette dualité, ce qui
s’accomplit dans la nouvelle par la mort des dearxsde méme corps (voir Annexes,
Figure 32.

La deuxieme version intituldeHomme et la béteplus proche du texte source
que la précédente, se préoccupe de suivre le @éneunt de l'histoire dans la
linéarité de ses difféerents moments : d’abord &ndformation du héros, puis sa
déambulation assassine et finalement sa mort. €8uplanches peintes en couleurs
trés vives et contrastées, Breccia reconstruiédé de la nouvelle d’'une fagon plus
linéaire, en s’appuyant sur les récitatifs, tougolarefs mais qui élargissent le
contenu rapporté par I'image. Nous avons donc gdussférences a I'histoire-source
que dans le premier cas: les événements s’encha$gguence apres séquence,
I'aspect narratif étant plus fort. Cependant, déléments viennent nous détourner
cette linéarité : d’'une part la construction ingeanblable de I'espace plastique, un
espace aplati, déformé, en anamorphose et d’aattel’jponie et le grotesque, les
personnages se signalant par des visages allonggsessifs, de grands yeux ronds,
dégageant une expression d'aliénation. Un exemplecret de cette distance
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ironique se trouve notamment a la toute derniegeetie de la bande dessinée : le
personnage de M. Utterson, le notaire, qui chetéhegndre justice a son ami Jekyll
et qui incarne le mandat de la morale irréproahalel la société anglaise a I'époque
ou le récit du texte-source se situe, finit parttemsous la tentation du coté obscur

de Hyde lorsqu'il va voir une prostituée.

Les facons dont Breccia affronte les deux transiposi different a plusieurs
niveaux : tout d’abord, le traitement de l'imageijrnet blanc binaire d’'un coté et
couleur expressionniste de l'autre. Ensuite, lasxdgructures de la séquence qui se
centrent sur l'anecdote differemment: la premied@jgée vers I'épisode de
I'agression et la seconde, centrée sur les évérsnaenla vie de Jekyll et Hyde.
Situant ces deux bandes dessinées dans un réseaurauvons plusieurs références
autres que le texte-source. La premiere versiors meavoie aux autres ceuvres,
notamment au filmA Clockwork Orangede Stanley Kubrick, transposition au
cinéma du romanA Clockwork Orangel’Anthony Burgess, ou, comme les
personnages-figures, ledroogs, une gang de voyous qui mettent en place
I ultraviolencedans une ville anglaise, attaquent souvent leigtBnes sous un pont
londonien qui ressemble a celui dessiné par Bredaafilm Le Testament du
docteur Cordeliede Jean Rendff’, transposition au cinéma de la nouvelle de
Stevenson peut aussi étre mise en rapport aveandebdessinée de Breccia,
notamment la séquence de l'attaque de 'homme a&gpiilbes, une des scénes du
film, étant donnée I'attitude physique de Hyde dprd se proméne dans la rue et
'atmosphére pesante et achromatique. La versiomasle dessinée de Lorenzo
Mattotti*®®, par exemple, établit des références croiséeslrauef aux versions de
Breccia a travers la représentation des personnageains épisodes particuliers et
le traitement chromatique. Cette constellation @@gpositions qui se connectent
avec le texte-source mais aussi entre elles, deviditendue du réseau de

transpositions ou se placent certaines ceuvresauseanalysons.

Nous pouvons de méme établir des références aaiplagtiques : tandis que le

noir et blanc binaire de la version achromatiquet @re rapprochée de la finition

180 Tg|éfilm sorti également en salles en 1959.
1811 orenzo MATTOTTI et Jerry KRAMSKY, Docteur Jekyll & Mister HydeParis, Casterman, 2002.
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d'une gravure sur bois, la version en couleur noersvoie a d’autres univers
plastiques, notamment celui de la peinture modatnéurnant du siécle. Dans les
deux bandes dessinées évoquées, la constructibesdace plastique donne a voir
des mélanges de traits impressionnistes et cubpsiedes types de perspectives
appliguées et 'agencement de plusieurs systenrspguifs dans une méme image
(nous y reviendrons). Dans la seconde versionpliegtion de la matiere montre
I'influence tachiste du fauvisme francais, 'utditon de teintes éclatantes, de valeurs
vives et contrastées étant un des éléments lecatastéristigues de ce mouvement
figuratif. Le caractere tourmenté et pesant demiasphére le rend proche de
I'expressionnisme allemand, ainsi que I'applicatites aplats frottés trés matiéristes,

qui tire parti des mouvements de brosse.

Ces deux manieres différentes de transposer un mntéxie-source font
ressortir la capacité qu'a Breccia de construiegonstruire et détruire par les
moyens expressifs de la bande dessinée. Chacungedgsversions s’insére dans
une étape particuliéere de sa production ainsi gaesdun large réseau de
transpositions. Notre démarche n’ayant pas pouatimt de sélectionner ou de trier
les autres versions, nous nous sommes contentadsEationner certaines. Par la
suite nous analysons les mécanismes de la tratispodes procédés et des modes
de représentation picturales empruntées par Bre&cldistoire de la peinture

contemporaine.
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CHAPITRE 3-. L'IMAGE BRECCIENNE : REPRESENTATION ET
ESPACE. FIGURATIF, ABSTRAIT, FIGURAL

188



[1.3.1. Vision et image descriptive

Une bande dessinée centrée sur la vision est, gh@ générale, celle qui se
focalise sur les éléments plastiques de I'imagépeddamment de la construction du
récit, autant du point de vue de la production de&da visiolecture. Par opposition a
la narration, nous avons appelé ce type de vidinleaescriptive, en reprenant la
catégorie de « lecture descriptiVé3proposée par Svetlana Alpers pour distinguer
la peinture flamande de la peinture italienneguenous apporte des éléments pour
comprendre I'image breccienne. Voyons pour comnrefusage premier du terme

description, associé au discursif.

Dans la littérature la description concerne leséggntations des objets ou des
personnaged® comme un moyen pour les caractériser. Elle peet é@nsidérée
comme un ornement du récit ou bien dans sa fonsigmificative, notamment dans

son activité diégétique (relative au fictif) :

C’est-a-dire le role joué par les passages oudpsadts descriptifs dans
I’économie générale du récit. [...] d’ordre a la feplicatif et symbolique :
les portraits physiques, les descriptions d’hafmilats et d’ameublements
tendent chez Balzac et ses successeurs réalis@glar et en méme temps a
justifier la psychologie des personnages, donddlst a la fois signe, cause et

effet 184

La description acquiert alors une nouvelle fongtaun-dela de 'ornement mais
elle reste assujettie au récit et a la représentali nous semble que transposer la

problématique de la description a la bande desswées oblige a distinguer deux

182 Thierry GROENSTEEN « Entre monstration et narration, une instan@éscentela description »,
in Colloque international L'image BD = Het stripkde Leuven, Centre belge de la bande dessinée
Open Ogen, 1991.
183 Gérard GNETTE, Figures, I, Paris, Seuil, 1969, p. 56.
18 bid., p. 58, 59.
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aspects : d'un coté, 'image comme I'objet d’'unseatiptiort®, simplement le fait de
décrire ce que 'on voit sur celle-ci au niveaunfiet et représentatif ; de I'autre c6té,
I'appropriation descriptive peut s’entendre comraevision de l'image sans tenir
compte de ses éléments figuratifs. Nous concevansotion de description, cette
fois-ci détachée du discursif, comme une forme pmfapriation de Il'image
indépendamment de la description que celle-ci sustidu rapport aux mots. Il nous
semble que I'appropriation descriptive se révele @he catégorie adéquate pour le

sondage des potentialités non narratives de lacbdessinée de Breccia.

Ainsi peut-on penser que les éléments visuels josen la perception du
visiolecteur, permettant de créer des liens ergee différents éléments tout en
dépassant la vignette isolée pour se répandreasuotdlité de la planche. Les
groupements formels et chromatiques des formesigures distantes font que
I'appropriation descriptive est tout aussi envisdge sur la séquence ou la suite
d'images au sein de la planche. Alain Picquendt ddusion dans ce sens aux
«lignes de force qui transcendent le figuf&tis : elles articulent en effet
I'organisation des éléments de I'image et créerst @dgports plastiques au niveau
visuel qui ne sont pas nécessairement figuratifs'ebt pas inutile ici de reprendre
certaines discussions liées aux théories dedstalt(forme) pour I'analyse d’'image
et de les appliquer & la bande dessinée de Brdtsiagit de dégager certaines lois
formelles de la perception, face a I'appréhensiemfdrmes et des couleurs, appelées
« lois de la forme ». Sans concevoir ces lois cordeeemodeles d’analyse, nous en
reprenons certaines que nous estimons pertineateggnter une premiére approche
visuelle de la séquence, notamment ce qui condarperception du visiolecteur. Il
nous semble que ces lois que nous esquissons magitle servent a expliquer
comment une approche descriptive des images, puateniguelle, peut créer des
parcours sur la séquence indépendamment de latioarrd’ailleurs, ces lois
peuvent tout aussi bien ceuvrer dans le sens darfation en créant des liens entre

vignettes par rapport aux différents éléments sapries.

18 par ailleurs, notons que dans la transpositiohaemle dessinée se produit un dédoublement entre
description, mots et image : une description dangekte-source provoque, dans les termes de
Groensteen, une monstration en images, qui pecitsusnsuite une nouvelle description en mots.
18 Alain PCQUENOT, « La grande vignette et le récitRevue Communications® 24, 1976.
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Le théoricien de l'art et du cinéma Rudolf Arnhemprend ainsi certains
principes généraux de l'image que Max Wertheimendhateur avec Wolfgang
Kohler de la théorie psychologique de la Gestalgitaénoncée sous forme de lois,
tels que ceux de la forme, de la couleur, de Ixipnité et de I'orientation. L'auteur
les réinterpréte comme des instances du princifsniéarit€®’. A ce propos, il nous
permet de mieux comprendre comment la similaritdéeecertains éléments de
I'image fait que I'ceil du visiolecteur les met eapport en les regardant. Ils peuvent
donc conduire a une appropriation descriptive quidger les seuls aspects

plastiques :

Tout aspect des percepts —la forme, la lumindsitéguleur, la situation
spatiale, le mouvement, etc. —peut provoquer urotggement par similarité.
[...] La similarité agit en tant que principe stwel uniquement en
collaboration avec la séparation, a savoir, comme force d'attraction entre

des choses séparé8s.

Comme nous le montre R. Arnheim, les éléments idefje sont gouvernés
par la similarité et la séparation, permettantaill’de les regrouper ou de les séparer
perceptivement. Ce méme principe peut s’appliguarvésiolecture narrative a partir
du moment ou les éléments constants (similaires)ceatx qui se modifient
(séparation) permettent de reconstruire les événmacontés. Or ces principes ne
permettent pas d’élaborer un mécanisme de lectimen d’opérer une forme de
vision particuliere a ceux-ci, en les séparantestreliant perceptivement. Les lois

s’appliguent tout autant a la vignette qu’a la séope.

En premier lieu, la loi du « figure-fond » expligleeprofondeur dans I'image

et la superposition de figures. La perception wlggte alors certaines formes comme

187 1an VERSTEGEN Arnheim, Gestalt, and art: a psychological thedyien, 2005, p. 16.
188 Rudolf ARNHEIM, Art and visual perception: a psychology of the tireaeye Berkeley, University
of California Press, 1974, p. 79.
Any aspect of percepts —shape, brightness, coloatiad location, movement, etc. —can cause
grouping by similarity. [... ] Similarity acts as arsctural principle only in conjunction with
separation, namely, as a force of attraction ameagregated thing¢Traduit par mes soins)
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appartenant au plan du fond et d’autres qui sesrgitdevant et qui ressortent en
avancant vers la surface de I'image. Pour une baledsinée illustrative, cette
distinction formelle peut contribuer a la constroictde I'histoire, notamment par la
répétition d'un décor sur lequel on situe des fgdpersonnages. Le visiolecteur fera
sGrement la distinction entre figure et fond dane premiére vignette, pour ensuite
se concentrer sur d’autres éléments. Mais ce erdeérla distinction entre figure et
fond permet justement de mesurer combien certalesstranspositions de Breccia
s’éloignent de la figuration et de la narratioranétdonné que les deux criteres
complémentaires se contredisent, par exemple lerigfond ne se distingue plus du
personnage. Nous reviendrons par la suite sur gestigns liées a la figure et au
fond chez Breccia. Voyons pour l'instant la vigeetinale deJe ne suis pas une
légende,transposition deDracula, ou la densité des personnages juxtaposés qui
remplissent I'image ne permet aucune distinctiotreefond et figure. Il s’avere
difficile dans ce cas-la de délimiter précisémestfigures et de différencier I'une de
l'autre. Cette vignette nous invite plutét a nottsraer sur les couleurs, les textures
et la riche composition de ces personnages, guescet exubérants. Cette
indifférenciation est due a la densité des textuges se ressemblent dans les
différents personnages et I'absence d’indicateunsr pe fond. Les personnages-
figures sont donc placés sur un espace incertatreraélés les uns avec les autres

(voir AnnexesFigure 33.

Ensuite, la loi de la « bonne forme » expliquerkgsports de proximité entre
les figures qui provoguent un regroupement renfatnteaforme, et aussi marquant
des courbes, des directions ou des angles surgénoa sur un ensemble d’'images.
Par exemple, dans la planche 34R#pport sur les aveuglgsoir AnnexesFigure
34), la silhouette du personnage se répéte avecnzendille et la méme forme sur la
suite de six vignettes (chacune occupant la largdeua planche), répétition qui crée
un mouvement serpentant du haut vers le bas. Cevanmmnt accompagne une
progression dans le temps ainsi que dans I'esddcsl a donc une tendance a
regrouper ces images, a percevoir leur similaritédp que les autres éléments de
I'image. Cette répétition du personnage-figure eréeffet de battement progressif,
une rythmique particuliére, tres caractéristiqudteccia comme 'a vu.

Enfin, la couleur et les valeurs achromatiques tesnt des eéléments
importants pour le regroupement visuel des figetedes masses. La similitude entre
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les couleurs des touches, figures ou parties dereig placées dans différents
emplacements de I'espace plastique provoque legtetla perception les associe,
tendant a les rapprocher les uns des autres. Ranpéx dans la planche deux de
I'histoire « Je ne suis plus une légende » de dwaliracula, Dracul, Vlad ? bah...
(voir Annexes,Figure 35, on peut facilement relier un élément qui appadans
deux vignettes grace a son chromatisme : la fackale batiment rose et violet
apparait dans la premiére vignette et ensuite @adsuxieme, ou I'on voit juste un
fragment du mur. C’est la couleur qui nous condurelier cet éléement entre une

vignette et l'autre.

Ces lois permettent, nous l'avons déja dit, de igper a une lecture
narrative, en lien avec le jeu de constance et ddifioations d’éléments sur la
séquence. Mais elles permettent également uneappescriptive, nous dotant
d’un vocabulaire formel pour expliquer le comporérindes éléments plastiques vis-
a-vis du visiolecteur, et mettre au jour certairscamismes dans la construction des

vignettes et de la séquence indépendants de tmgitpie narrative.

Si la coprésence de plusieurs icones au sein deadde de la planche est I'un
des fondements de la lecture en bande dessinés, 'smgle de la visiolecture,
I'appropriation descriptive est celle qui permets#eésir la vignette comme un tout
isolé, ou I'on peut s’arréter pour apprécier eiereles formes, les couleurs, les
figures, indépendamment de la logique de la namatCe type d’appropriation, qui
peut aussi s’articuler avec la lecture narrativéhaat que I'une n’exclut pas l'autre,
répond & notre sens a ce que Gilles Deleuze appelle le cinéma « description
cristalline », en concordance avec un certain régde l'image, qui dépasse la

narration :

[elle] vaut pour son objet, qui le remplace, leecet le gomme a la fois
comme dit Robbe-GCirillet, et ne cesse de faire pfad&@utres descriptions qui
contredisent, déplacent, ou modifient les précédenC’est maintenant la

description méme qui constitue le seul objet déas@pmultiplié-®

189 Gilles DELEUZE, Cinéma. 2, L'image-tempep. cit, p. 165.
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Comme cette description constitue son propre obféitme G. Deleuze, elle
renvoie donc a des situations purement optiguesombres, menant a un cinéma
voyant et non pas actant. L’'autre régime de I'imagdini par G. Deleuze est
« organique » : cette description vaut autrement gon objet, elle est en lien avec
une représentation préexistante de ce que doitl'dtoget en question. Si nous
étendons cette problématigue a la bande dessirfiéeagé sera alors de
I'appropriation descriptive, plus voyante que «émentante ». Le concept est
pertinent ici étant donné que cette visiolecturetrée sur la vision elle est aussi
indépendante du récit et donc de la représentatam objets, elle se centre sur
I'aspect plastique, les formes, les couleurs asleorrélations. Breccia était quant a
lui préoccupé par la dimension « psychologique ® plersonnages plus que par le
mouvement et l'action. Cette fois-ci une appropoiatdescriptive permettra une
saisie de I'image en concordance avec ce que resigrebns comme le personnage-
figure, un personnage visuel qui nous mettra empadp moyennant le procédé

plastique, avec les sensations et le vécu de cetlans un ensemble visuel.

Le détournement expérimental dans I'ceuvre de Baeqgii entraine le passage
d'une bande dessinée centrée sur la lecture a andebdessinée centrée sur la
vision, répond non seulement & un mode de congruate I'image ou de la
séquence par certains procédés visuels mais ausse &orte de liberté prise a
I'égard de la logique et de la rationalité ordieailes récits. La visiolecture de cette
forme de bande dessinée ne peut étre uniguemesrd@ée par des significations
discursives, elle impligue, comme le montre Delepzer le cinéma, une sémiotique
(une analyse des signes) qui ne se confonde pasumee sémiologie discursive.
C’est exactement ce que nous proposons pour leeldessinée. Elle ne peut se faire
gue par des critéres distincts de ceux de la sigibn. Les images qui stimulent la
pensée et qui ne s’expliquent pas par leur sigtifo discursive, dans le cadre
d’'une sémiotique détachée de la signification etlidaours, font partie de ce que G.
Deleuze appelle «Idées » : «complexes, de sensatbn réductibles a une
signification discursive mais qui stimulent la péasCes images ne veulent rien dire

mais elles donnent & penser’>Le passage de laogique du sena laLogique de la

1% Anne S\WUVAGNARGUES, Deleuze et I'artParis, Presses Universitaires de France, 204.,.p.
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sensatiorpermet d’envisager des images ou s’opere un éaignt par rapport a la
figuration et ou la narration s’annule en quelgores empruntant des directions vers
la non-figuration, a savoir une abstraction desn&s et des espaces, ou le pur

Figural (nous y reviendrons).

La distinction entre narration et description rgg®whez Deleuze le passage
historiqgue du cinéma d’action d’avant-guerre auwveaw réalisme d’aprés-guerre.
L’auteur fait contraster les schémas sensori-metesimples (enchainements
situation-action, action-réaction, excitation-répe)t* de l'ancien réalisme par
exemple hollywoodien aux situations purement o@sjet sonores du Nouveau
réalisme italien. Les personnages sont livrés avigien, affirme G. Deleuze, plutot
gu'engagés dans une action. Le cinéma contemparairies nouveaux modes de
subjectivation transforment I'espace et les perages, appelle un nouveau type
d’acteur : « Le personnage n’est plus I'acteur soam, sujet de son action mais le
vecteur passif et enchanté d’'une perception. Nassgns d’une image motrice, qui
s’esquive en esquisses de mouvement, a ce queZeedppelle de pures affections
sensibles. 2 Ce type de personnage correspond aux personriggessfsensoriels
de Breccia, qui n'auraient pu exister dans le séhémla bande dessinée associée a
la lecture, précisément parce que ceux-ci ne cerduipas une action volontaire

dans un espace défini et différencié.

On peut ainsi appliquer a la bande dessinée I'@ppard’'un Nouveau
Réalisme qui a lieu historiquement entre les and8é¢ et 1970. La bande dessinée
appelée aussi « modern€®marque alors un tournant et élabore une criticriéad
tradition classique, comme l'affirme Bruno Lecigm®tamment en ce qui concerne
le scénario, les stéréotypes héroiques et le trasdiétiqu&®®. La crise de I'ancien

réalisme en cinéma est aussi la crise de I'imagiergcd’'un cinéma basé sur des

91 Gilles DELEUZE, L'Image-mouvemenParis, Minuit, 1983, p. 279.

192 Anne S\UVAGNARGUES, Deleuze et 'artop. cit, p. 248.

193 Jacques BvSsON, « Stratégies modernes d’énonciation picturald@nde dessinéein CENTRE
CULTUREL INTERNATIONAL (ed.),Bande dessinée, récit et modernité: Centre cultintelrnational de
Cerisy-la-Salle, 1-11 aolt 198Paris, Futuropolis, Centre national de la bareissithée et de I'image,
1988.

19 Bruno LECIGNE et Jean-Pierre AMINE, Fac-similé: essai paratactique sur le nouveau Srak de
la bande dessiné@aris, Futuropolis, 1983, p.11.
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schémas identifiables par le public. De la mémerfata bande dessinée se déplace
de ce modeéle centré sur I'action et la narratigoasse au visuel, a I'aspect plastique,
aux sensations des personnages-figures plutbt sgsaactions, ce qui est pour
Breccia une conséquence importante de cette shitgul&utrement, les schémas
sensori-moteurs simples qui gouvernent l'ancierlig®& sont équivalents aux
schémas de représentation de I'image BD de lecins qu’'a ceux concernant la
séquence. Breccia effectue la transition entredeesx types de bande dessinée (de
lecture et de vision) ou des deux réalismes meméiera I'instant. Cette progression
se fait par une évolution de la pratique de la baessinée en Argentine mais aussi
par une réflexion du dessinateur par rapport aitlardture a travers sa bande

dessinée.

L’appropriation descriptive peut donc correspondreune bande dessinée
produite suivant le principe de la prééminence thuel et de la vision. Quant a
I'instance de production, Breccia entame cette déhealorsqu’il commence a
expérimenter avec I'image et a visualiser des hmefoqui le poussent au-dela de la
narration. Les traces de ce cheminement peuventrasklire par une certaine
construction d’opacité, c’est-a-dire en exposarstiacture de la bande dessinée et la
mettant en avant par rapport au contenu de lati@rrdréalablement au traitement
de ces problématiques nous conclurons notre digtimentre lecture et vision,
narration et description dans la bande dessinéégpastement de cette distinction
aux arts visuels, en citant notamment deux parasgraprésentatifs dans I'histoire
de l'art.

[1.3.2. Deux modeles de 'image dans la peinture : narratiét descriptif

Sous l'angle de la visualisation par I'image unigoevenons sur les deux
appropriations évoquées pour la bande dessinéwoir $a narrative et la descriptive
qui correspondent en outre a deux paradigmes depl@@sentation par l'image.
Ceux-ci sont évoqués a travers deux théories diftés, portées d’'une part par Leon
Battista Alberti a propos de la peinture de |la Resaace italienne, et d’autre part,
par Svetlana Alpers sur la peinture hollandaisedLf siécle. Le traitement de cette
problématique nous permet en effet d’étudier lasxdappropriations mentionnées,
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entre lesquelles oscille la bande dessinée traitisqgosle Breccia tendant tout de
méme a la description et la prééminence de larviiomme son ceuvre bédeéistique
se place dans la tradition et I'histoire des artsiels en Occident, I'étude de ces
deux types de peinture nous apporte des catégoui@sson analyse, question que

nous reprendrons dans la partie suivante.

Commencons par les enjeux d’'une peinture narréile que L. B. Alberti I'a
concue. Le programme iconographique des images ti@mmés évoquees
précédemment devient lors de la Renaissance im&iem art de la narration par
I'image unique, les images mythologiques de I'Anii§ classique ayant aussi eu une
importance majeure dans cette démarche transpoddans tous les cas, ces images
comportent des transpositions des textes et dés pEécédents ainsi que des valeurs
de la représentation et de I'hnumanisme. Acteur elepltenoméne, L. B. Alberti,
peintre, sculpteur et architecte mais aussi hurternialien, a créé une doctrine
dictée par la fonction attribuée a la peintureavos, la mise en images d’'une série
de rapports entre les figures avec un sens nas@diifique. Le systeme perspectif
pour créer une perception du volume et de la pddandans I'image développée
par Alberti influencera le regard sur l'art et latique pendant des siéclé3 De
plus, cette représentation de I'espace sera misguestion et bouleversée par
plusieurs artistes a partir duix® siécle, pour créer des nouveaux modes de
représentation. C’est dans cette tradition, noagohs déja dit, que la démarche de
visualisation de Breccia se situe. Nous souhaitexpiquer cette conception de
I'image pour comprendre les modes de représentd@diart moderne que retient en
effet Breccia dans sa construction de I'espacerietée I'image. Le travail sur I'art
narratif de la Renaissance italienne touche aussipsoblématiques qui sont les
nétres : la visualisation, I'image narrativeyistoria, le lien de I'image a la littérature
et le personnage comme figure. Son relevé nous giediexplorer d’autres

visualisations non narratives, notamment celléaté descriptif hollandais.

19 En dépit du manque d’exemples de peinture oll ceses seraient effectivement suivies a la
lettre.
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Dans son traité sur la peintt® Leon Battista Alberti suit un but pédagogique
et apporte des pistes et des conseils aux jeurieggsea fin de les guider pour
accomplir correctement leur but: avoir une rec@ssance du public et «toucher
I'ame »°" de ceux qui regardaient leurs images. A cet diffstagit d’apprendre les
techniques de la visualisation : en premier liew wonstruction « correcte » de
I'espace plastique pour ensuite y disposer propnées personnages et les objets.
La peinture, en tant qu’art libéral, devait étreseignée a travers une technique, un
métier et une morale. Un tel programme humanistplique selon Jean-Louis
Schefer que cet art, support privilégié de la fabtmstituait le reflet de I'homme
social et historiqué® La peinture pour Alberti était une transpositidiaffaire de la
peinture, affirme-t-il dans son traité, est le vigi Les peintres étaient en conséquent
les visualiseurs professionnels des histoires bibligues et mythiglogs de
I’Antiquité classique. Lhistoria définit le choix d’'une image unique, principalement
narrative : «le programméréalist¢ d’Alberti exige que la peinture montre ou
raconte. Dans sa définition la plus formelldjdtoria est un agencement de parties
(de corps, de personnages, de choses) doté de»¥€nses visualisations
« intérieures » du peintre devaient a corresporadreelles du public, d'ou la
recommandation d’Alberti sur la création de typegéaux. Avec Historia, Alberti
définit un ordre pictural qui est aussi celui de gansée et du savoir: la
représentation. Celle-la implique la présentatioTeaveau, par des moyens visuels

régis par une série de régles, d’'une histoire dgjantée.

L'image est donc une fenétre ouverte vers un mdistiennel, animée par une
mise en scene picturale. Pour la construire caneent, Alberti définit le systeme
perspectif, qui compose une sorte de boite dansadje pour ensuite définir le
contenu de cet espace contenant. De plus, il fa@kilié un lien entre image et
littérature, notamment comment celle-ci est soufbéstoires. Il propose donc une
transposition du mot a I'image en vue d’enrichis léléments présents dans la

représentation.

19| eon Battista ABERTI, De la peinture: 1435Paris, Macula Dédale, 1992.
97 bid., p. 209.

198 |bid., p. 12.

199 bid., p. 115.
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Les écrivains qui fournissent d’abondantes conaaisss seront utiles
pour bien agencer la composition de [I'histoire, tdde mérite réside
essentiellement dans l'invention. Car l'inventionce& pouvoir de réussir a
plaire indépendamment de la peinture. [...] Le tréand peintre Phidias
avouait qu'il avait appris chez Homere avec queikgesté, en particulier, il

fallait peindre Jupitef?

Comme l'affirme Alberti, la littérature est sourde motifs et de thémes qui
sont ensuite mis en images par un agencementgiesdi Du particulier au général,
Alberti affirme qu’une surface est I'unité élémdrgades figures. L’agencement des
surfaces forme par exemple les membres qui doreresite forme aux corps. Les
corps donnent vie a I'histoire. La représentatiedalfigure humaine suit un modele
de proportions fondé par Vitruve dans sStmaité de I'architecture(i® siecle av. J.-
C.). Celle-ci se situe dans I'image par rapporadasiction dans I'histoire : attitude
physique, dispositions, mouvements, gestes, exprsssdes visages, taille,
habillements, couleurs. La quantité de figuresagsti un enjeu, Alberti propose un
maximum de dix personnages dans la composition gu@efle soit harmonieuse. On
constate ainsi & quel point tout est orchestrés'agit d’'un véritable théatre ou les
personnages sont concus selon leur fonction etiNgsunt leurs états d’esprit qui
seront en rapport avec I'esprit du spectateur. ifBst-on affirmer que les corps et
ses attitudes et gestes qui suivent une représemtzdée sont ceux qui peuvent
visualiser les sensations et les émotions liéesepample aux sentiments religieux.
C’est pourquoi on peut concevoir ce type d'imagmice une fenétre ou une scene

théatrale.

Mieux comprendre une image BD qui puisse échappemaratif et au
figuratif, tel qu’on peut voir chez Breccia, implig I'établissement des bases d’'une
image narrative que nous identifions avec l'imadieerienne, en fonction de
'important retentissement qu’elle a eu sur laexéitbn sur la peinture dans I'histoire

de l'art. Elle n’est bien entendu pas la seule,snmaius I'estimons paradigmatique,

20 bid., p. 213, 214.
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en lien avec une bande dessinée illustrative derrkeecA I'image commehistoria,
ensemble illustratif en lien avec un récit, créin@palement par la situation des
personnages au sein d'un espace, Deleuze oppeségatal, repris a Lyotard, ou
s’annule tout rapport illustratif. Au caractére rooulaire et I'imitation d’'un espace
tridimensionnel, la construction d’autres espadastijgues awix® siécle confondra
plusieurs points de vue et la prééminence de lfasr Enfin, comme nous le
développons par la suite, a la « fenétre alberéienrSvetlana Alpers opposera un art
de surface. Soulignons donc que ces trois pogstilnon-narratives, le Figural,
I'espace plastique avec agencement de plusieuspgeives et I'image de surface
sont présentes dans I'ceuvre transpositive de Bre€aést pourquoi nous attribuons
un grand intérét a lanalyse des planches qui npesmet d’appliquer ces
problématiques de la représentation a son imagsgositive pour mettre en avant

cette présence de I'aspect plastique.

L’archétype de la peinture concue comme une sclgétrale a marqueé
I'histoire de I'image en occident. Pourtant, cdtistoire a admis d’autres modes de
représentation, notamment celui de la peintureahdhise duxvi® siécle. La
confrontation des concepts de description et deati@an, que nous avons travaillés
en lien avec la lecture et la vision en bande déssipermet a Svetlana Alpers de
délimiter deux logiques représentatives dans latpes : contrairement a I'intérét qui
porte la peinture italienne a la simulation de lafgndeur en créant un espace pour
déployer une histoire, I'art hollandais se centirela surface, la finition des objets et

des figures.

L’art religieux narratif construit en Occident umaage qui s’appuie sur la
connaissance des éléments externes, en I'occurdasctextes, pour mettre en place
son récit visuel. L'art hollandais, laic, élaboreportrait de la vie quotidienne centré
sur I'immeédiateté de I'apparence des choses, smettant a un regard descriptif :
« Il semble que la description attentive et I'actisoient en proportion inverse :

I'attention portée a la surface du monde décririient aux dépens de la narration

200



en action. $* En effet, lorsqu’on porte un regard descriptif Bimage on perd de
vue ses qualités narratives. Les maniéres quotidergui inspirent la peinture
hollandaise sont motivées par leur répétition esltonstituent une fin en elles-
mémes. Dépourvu de logique et de motivation exiégiele but de ces images n’est
pas de construire un récit mais bien plutét dealtiser un instant, nous permettant
d’observer en détail chaque élément composantysage et donc de nous attarder
sur les éléments plastiques. Ces réflexions syrelature renouent avec l'aspect
contemplatif de la description que nous avons algcarla bande dessinée. La vision
descriptive de I'image comme contemplation des éhém plastiques s’oppose au
rapport illustratif et donc narratif de I'image BD.

Pour l'art de la Renaissance italienne, ’humaihcentral, sa représentation
sur la toile définit I'histoire racontée ainsi qu& construction de l'espace, sa
présence n’existant pas en dehors d'une histoirentr@rement a cela, l'art
hollandais n’est pas centré sur la représentatiomaine mais sur la description

minutieuse des figures et des objets :

C’est le contraste entre le souci principal etrdéfides italiens pour la
représentation du corps humain (a quoi se réfeahdlliAnge quand il parle
de ladifficulta de l'art), et le souci nordique de représentercaeactitude

tout le reste de ce qui existe dans la nature spéer de choix’?

Comme laffirme S. Alpers, le modele hollandais ldép en effet cette
présence humaine centrale pour se focaliser suedard et la perception, et
préconise la vision comme fonction de l'organismappareil de duplication du
monde. Certains progres de la science optiguepmoéat les travaux de Kepler et
I'invention de lacamera obscuraont influencé ce mode de représentation: le
principe par lequel on obtient une image des olgetsune surface (mur, toile, ceil

humain, etc.) a l'aide de la lumiere, rend I'objetualisé autonome, non pas lié a une

201 Syetlana APERS L’art de dépeindre: la peinture hollandaise au X&/Biécle Paris, Gallimard,
1990, p. 17.
292 bid., p. 21.
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histoire mais a sa propre empreinte. Entre l'olgietson empreinte s’interpose
seulement le dispositif de duplication qui opére ymise directe. La nature peut

alors se reproduire au-dela de toute interventiondine :

Et il est ici pertinent de faire intervenir Kepl€ar en définissant I'ceil
humain comme un créateur mécanique de tableawn définissant « voir »
par « peindre », il nous fournit le modéle dontsauons besoin pour établir
cette liaison particuliere de la découverte etaler€ation, de la nature et de

I'art, qui caractérise la peinture des pays du N&rd

L’ceil est congu en effet comme un appareil de dagibn parmi d’autres.
Mais chez Breccia celui-ci n’est pas guidé paiolecs de reproduction des objets tels
gu’'ils seraient percus dans la réalité mais plathhme une prise directe d’affects,
'image est comprise comme un moyen de capter elesations. Cette prise directe
se loge dans la surface, que Louis Marin définmie® un lieu de description autant
que d’inscription : I'image s’imprime sur la suréade I'ceil de la méme fagon que
dans lacamera obscura « La surface comme le lieu ambivalent a la fois/ee de
peinture et apparence du monde, image et choskreénl’espace des indices, des
traces, des marques$Le monde se projette en lumiére et en couleursisueil
passif qui ne juge pas obligatoirement. Dans le enéens, Alpers affirme que la
peinture des pays du Nord se préte moins a laigésarverbale —ou a la génération
d’'un énoncé de type narratif— que la peinturedtale, ce qui rend plus difficile la
création d'un discours critique a son propos : dzette prééminence du modéle
narratif dans I'histoire de l'art, les ceuvres diggwes furent considérés comme
inférieures et banales, dénuées de “88n€e qui manquait, c'était précisément un
appareil conceptuel qui puisse analyser ces pemt@n sortant de la logique
narrative-figurative. La figuration est tout de me&rmprésente dans la peinture

hollandaise, non pas comme une histoire a saisifiptellect mais plutét dans la

23 |pid., p. 77.
294 ouis MARIN, De la représentatiorop. cit, p. 243.
2% Syetlana APERS L'art de dépeindreop. cit, p. 18.
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présentation approfondie des objets. Le souci mastidonc la représentation de
ceux-ci comme une empreinte de la réalité jusquwindre détail : « Ce que ces
ceuvres ont de calme et de suspendu correspond éetta@e tension entre leurs
prétentions narratives et I'extréme attention aongoqu'il y a lieu de décrire?%

Méme si ces ceuvres jouissent d’'un haut degré deafign, elles tendent vers le
descriptif car les rapports entre les figures bistbire racontée sont bien moins
importants que l'attention portée au détail, auxures propres aux objets, a leur
capacité a absorber ou a refléter la lumiére.lanpas d’intérét particulier pour la
création d’'un espace unitaire. Il s’agit donc dhaturalisme dépourvu (a différents
degrés selon les exemples) de récit. Nous trouaossi dans I'ceuvre de Breccia
certains degrés de figuration dans I'image qui regtent pas en avant le narratif.
Nous verrons par la suite avec G. Deleuze, qu'git die la présence de figures,

leurs rapports peuvent sortir complétement d’urcsoarratif.

Il est intéressant de constater que S. Alpers dénsiles caractéristiques de la
peinture hollandaise, descriptive et de surfaceyme des éléments moins valorisés
que ceux qui caractérisent la peinture narratigkeiine. Cette appréciation, selon
laquelle I'art hollandais est mineur, peut étreevés rapport avec les problématiques
de la bande dessinée comme dispositif, ou I'immodaaccordée a la narration est
supérieure a celle accordée a des recherches mnoatives. Cela nous permet
également de comprendre pourquoi Breccia affirmeesqun processus d’éloignement
de la narration et de la lecture vers une bandsirtss descriptive et de vision a été
progressif et réfléchi.

Si S. Alpers écrit sur une école de peinture entiquéier et de facon
rétrospective, L. B. Alberti, loin de définir unertaine tendance picturale, construit
un modele général et permanent pour la représentafihacune des deux sources
nous apporte des éléments théoriques concernardeles types d’image qui se
trouvent mélées dans la bande dessinée, ainsi gt&mnsion entre ces deux formes,
présente dans l'art d’Alberto Breccia. Dans I'histode la peinture aussi bien que
dans celle de la bande dessinée, on constate ndante a faire prévaloir la valeur
du narratif sur un art descriptif liée a la visidr la bande dessinée, art hybride,

2% | ouis MARIN, De la représentatiorop. cit, p. 243.
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integre les deux dimensions dans différentes mesueenarratif plus souvent ancré
dans la séquence s’articule avec le descriptiGiguprincipalement par la vignette.
Mais le descriptif peut aussi trouver sa placelauwéquence, sous la forme d’'une
suite d’images sans rapport apparent les uneslesveitres ou reliées seulement par
les formes plastiques. Nous verrons par la sugterieyens dans la représentation et
la construction de I'espace au sein de I'imagesgumettent en place dans la bande
dessinée de Breccia et I'éloignent du but narraléins la bande dessinée
transpositive. De plus, le modéle deleuzien durfibappliqué a la peinture de Bacon
nous donnera des pistes pour la compréhension duamge guidée par la sensation
plutdt que par la signification.

[1.3.3. Figuration et abstraction

L’'image BD transpositive de Breccia donne a voutéoune série de degrés
entre réalisme figuratif et abstraction ; certainesages ont une prétention
mimétique, d’autres atteignent I'abstraction, et gapart des cases oscillent
finalement entre ces deux péles. La représentgigut se concevoir comme un
redoublement de la réalité, soit I'acte de présenta place deCette duplication de
laquelle résulte une image, conduit a s'interrcaygaropos de la proximité entre la
réalité et cette copie, c'est-a-dire la questiorladeessemblance. La représentation
implique présenter a nouveau mais aussi « se pegsgnselon Louis Marin, qui
distingue ces deux dimensions de la représentatidin d’autres termes, représenter
signifie se présenter représentant quelque chéSka»dimension réflexive, « se
présenter », est aussi fondamentale pour probléenata représentation que la
dimension transitive, qui concerne l'objet présemni& premiere, relative a l'acte
méme de représenter, nous l'associons a la plademanciateur ougraphiateur
dans la représentation. La seconde, que nous @vosglici, associant le contenu de
I'image et son rapport a l'objet, a primé pendamigtemps dans la théorie de la
représentation. L'objet représenté figure la réalgar rapport a une échelle

d’analogie : on peut appeler les images ou l'anal@gt forte, images figuratives,

27 |bid., p. 255.
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sachant que pour d’autres, I'analogie sera nulletteCanalogie est bien entendu
construite et non pas donnée : « Les images awailegiont donc toujours été des
constructions, mélant dans des proportions vaisabtetation de la ressemblance
naturelle et production de signes, communicablesiakmnent. % Pour ce
phénomene représentatif, on utilise aussi la notfienimage réaliste », que nous
appellerons de préférence image figur&fiVe « 'image réaliste est celle qui donne
le maximum d’informationpertinente c’est-a-dire une information facilement
accessible. Or cette facilité d’acces resative, elle dépend du degré de stéreotypie
des conventions utilisées, au regard des convendominantes.®° Il faudra noter
que lillusion de ressemblance se construit dareel art de facon particuliére,
dépendant des conditions technologiques et physiprgpres ainsi que relativement
aux conditions culturelles et sociales. La vraiseimte n’est donc pas identique

dans la peinture, la sculpture ou la bande dessinée

Dans l'art occidental, notamment dans la peintigesystéme perspectif de
représentation proposé par Léon Batista Albertkad siécle fut considéré pendant
des siécles par I'histoire de I'art comme le pluscpe de la « réalité » perceptive,
puisqu’il propose un systeme (par la suite applida&acons trés diverses sur les
images) qui réussit a mimer I'espace tridimensibrpegcu par 'homme au sein
d’une image bidimensionneffé. Ce modéle a conditionné, selon Svetlana Afpers
non seulement la pratique de la tradition dominaet® arts en occident, mais aussi
la critique et la théorie de I'art. Dans cette perdive, I'histoire de I'image a été
comprise comme une progression vers ce mode désepation, considéré comme

le plus proche possible de I'apparence de realité :

2% Jacques BMONT, L’Image, op. cit, p. 156.
299 e concept de réalisme n'est pas associé a la@sepration de la réalité mais bien plutot a la
création d’'une nouvelle réalité. Aumont reprend @embrich le détachement de la question de
l'analogie par rapport au réalisme. « Autrementdlit'analogie concerne le visuel, les appareniees,
réalité visible, le réalisme concerne l'informati@ghiculée par I'image, donc la compréhension,
l'intellection. » (Aumont, L'imageop. cit, p159)
219 Jacques BMONT, L'Image, op. cit, 161.
21 5j ce systéme a été considéré comme le plus sevnbilant », ses applications par les multiples
peintres ont été trés diverses par rapport au rapd@me dans la méme période de la Renaissance.
%12 gyetlana APERS L'art de dépeindreop. cit, p. 15.
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Il fut un temps ou le critique d’art s’intéressaixclusivement aux
méthodes de la représentation. Accoutumé, comntiétdlit a apprécier la
valeur des ceuvres en fonction principalement dexatttude de la
représentation, il ne doutait pas que, depuis flemigrs temps barbares, cette
habileté représentative ne cessait pas de se g@ezlen vue d’'atteindre a la

qualité d’une parfaite illusioft?

Comme nous le montre ici S. Alpers, il existe uitece évolutionniste qui
recouvre parfois I'histoire de I'art occidental vaemme un chemin linéaire vers la
plus précise représentation de la réalité, comneecopie de celle-ci. Par ailleurs, on
pourrait appliquer le méme critere a la bande déssicomme une évolution vers la
narration la plus transparente, particulieremeinders des emprunts faits au roman
littéraire et au cinéma. Une facon de narrer patlessin naturaliste a ligne modulée,
des décors documentés, des plans cinématographigiude montage alterné
construisent en effet dans la bande dessinée museskemblance dans le récit,
ressemblance qui est aussi assujettie a certaomegimations.

Le concept d'image figurative reste donc relatifjsgue la description de ce
qui ressemble a la réalité est définie socialemehistoriquement et
psychologiquemerft* Par exemple, lillusion de réalité donnée par #ige hyper
réaliste aujourd’hui, ressemble, a I'eeil du spectatactuel, davantage a une
photographie qu’a la réalité tridimensionnelle @liéme, méme si elle atteint un
certain idéal de ressemblance. Pareillement, dansmaoment de [l'histoire, la
construction de I'espace perspectif suivant lesnmges qu’Alberti définit dans son
Traité sur la peintureétait considérée comme un idéal représentatibeespondait
a un maximum de figuration. Si nous devions étabiir parametre de la
représentation figurative pour la bande dessirésgrait en lien avec la clarté de

'image construite par la ligne, c’est-a-dire legufes fermées, plus ou moins

213 Ernst Hans GMBRICH, L'art et lillusion: psychologie de la représentati picturale Paris,
Gallimard, 1987, p. 23.
14 bid.
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nettement découpées sur le fond, dans des décgis par une perspective
d’'influence monoculaire, et documentés. Ce pointiélgart de la considération de la
vraisemblance, autant dans la peinture que dapande dessinée (chacune avec ses
codes représentatifs), nous permettra ensuite meegoir d’autres solutions vis-a-vis
de la représentation chez Breccia, notamment la figpmation par les voies de
I'abstraction et du figural. Voyons pour commenles enjeux d’une image et d’'une

bande dessinée abstraites.

A la différence de Iimage figurative, I'image atmte annule toute
ressemblance par rapport a la réalité. L'analogiesda représentation est ici nulle,
faisant ressortir I'absence de figuration. Cettsealse reste toutefois également
relative puisqu’on pourra toujours trouver un nivebanalogie entre une image dite
abstraite, a priori étrangére a toute significatienun référent dans la réalité. Par
exemple, une image qui donne a voir un regroupememtoints sur le plan peut se
rapporter au réel, ressemblant a la vision de leslldans un microscope ou des
étoiles dans le ciel. La perception qu'on a d’'umage abstraite peut, bien entendu,
varier. Celle-ci I'est alors par rapport a un certaombre de conventions plus ou
moins définies. Entre ces deux pbles représentéka diguration et I'abstraction en
lien avec la signification, existe une infinité degrés sur lesquels les différentes
bandes dessinées de Breccia s’inscrivent, autars léa vignettes individuellement

que dans la séquence d’'images.

Au niveau des cases, |'ceuvre transpositive de Bxese constitue donc
d'images a différents degrés de figuration et deerdies techniques et types de
traitements de la surface. Une tension se met sbwere place entre le figuratif et
I'abstrait, tous les deux cohabitant dans un mésmaee plastique ou sur une
séquence d'images, arrivant a tromper la prétenparement narrative. Nous
trouvons des images pures insérées dans un enserajder et narratif ainsi que la
figuration intégrée dans un ensemble abstrait. Deersains cas, il s’agit de
séquences entieres ou la tache et le geste préelmienforcant la valeur plastique
et expressive de I'image ; dans d’autres cas,neg)é€s pures se retrouvent isolées
dans un ensemble de vignettes figuratives. De fjenabstraite a la bande dessinée
abstraite, nous passons de l'image unique a laeségud’'images ; nous associons
ensuite figuration a narration et abstraction a gquande narration, en sachant qu'il
existe entre ces deux parametres un rang infipiodsibilités.
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Si le rapport entre procédé technique et figuraéisihcontingent, on constate
plusieurs niveaux dans la figuration en lien avé@nts techniques. Lorsque
Breccia visualise par exemple I'obscure obsessiam diomme dand.e coeur
révélateur la sensation d’étrangeté est provoquée par lacpb@re répartition de
noir et blanc en négatif, mais les figures humas®somposent d'un dessin linéaire
et figuratif. Les aplats ont une présence trésmastg, chaque surface de noir et de
blanc semble étre calculée au millimétre puisq@stcie noir qui entoure le blanc,
définissant les formes (voir Annexdsigure 36. Au contraire, lorsqu’il s’agit de
visualiser I'étrange et I'inhumain comme ddres Mythes de Cthulhwoir Annexes,
Figure 37, l'artiste se sert de la tache, la superposiibla juxtaposition de textures
par le collage, les traits violents et ingouvereablOr dans les différents chapitres
desMythes de Cthulhwn large spectre qui va de la figuration a |'adsion se met
en place passant des figures humaines bien définmsstruites avec des lignes
nettes et naturalistes aux planches compléetemsairaitbs. Sur certaines vignettes la
tendance a l'abstraction est forte, et I'on pasgsmm parfois a une absence de

figuration totale et délibérée.

Le caractere figuratif ou abstrait de I'image éssien lien avec les deux types
d’appropriation évoquées, a savoir les appropriatinarrative et descriptive, sans
pour autant les déterminer : comme nous I'avona déj une image abstraite peut
s’insérer dans un ensemble narratif, une imagerdigue peut faire partie d’'une
séquence descriptive. Or, I'éloignement du fig@irpgut tout de méme comporter
I'annulation de la narration, étant donné que kaepde repéres dans la représentation
entraine une visiolecture sur d’autres niveaux dgpassent celui de l'articulation
d’un récit.

T. Groenste€ft® cite & ce sujet I'anthologi@bstract comicssortie en 2009,
éditée par André Molotiu qui distingue deux catégpde bande dessinée abstraite,
'une contenant des images abstraites, l'autre @escimages figuratives mais sans
rapport narratif dans I'enchainement de vignettess deux cas constituent des
manieres de s’éloigner de la narration et d'uneniiggtion littérairement

déterminée. Nous verrons par la suite les deuwonptijue G. Deleuze propose pour

15 Thierry GROENSTEEN Bande dessinée et narratioop. cit, p. 8.
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sortir du rapport figuratif, a savoir I'abstractigimages non figuratives) et le pur
figural, qui s’explique par le manque de rappodssinification entre les figures ou
images. Une fois que I'on sort de la sphere dmilaesisdans I'image BD, d’autres
catégories deviennent nécessaires : a la placeslte de séquence pour expliquer
I'articulation d’'images dans la planche, celle ddgame, énoncé par T. Groensteen.
Cette notion, implique une cohabitation dimagesissaontinuité ou relations
causales : « « Degré zéro » de la distribution etigite [...] elle se définit comme
simple juxtaposition d'images disparate$°®»Le terme est pertinent face aux
successions capricieuses de vignettes ou il n'gsa en apparence, d’ordre logique
ou de causalité. Certaines séries des bandes élessde Breccia peuvent étre
considéréees comme des amalgames ou I'effet opatt&ctile de la suite d'images

prend une place principale par rapport aux enchanés de la séquence narrative.

Si le manque de ressemblance ou I'abstraction egpprles bandes dessinées
de Breccia de la vision, la prééminence de la mepkastique, le rapport entre figure
et fond, la création d’un espace interne dans tenat la catégorie de figural nous
permettent de concevoir tout un ensemble de paraméegui expliquent
I'éloignement de la narration et la lecture poublnde dessinée transpositive de

Breccia.

11.3.4. La prééminence du plastique chez Breccia. Image peyimage expressive

Dans l'histoire des images, I'abstraction constitne forme de mise en images
parmi d’autres, aussi bien qu’un style et un mouxanale I'histoire de I'art. Celle-ci
n'a pas été créée par les modernes mais elle elepi@s que 'homme a commenceé
a symboliser : « Art abstrait, toute une partid’ae dit primitif ; mais aussi les arts
de I'entrelacs barbare ou musulman, qui ne découalesolument pas d’'une vision
émotionnelle de I'univers. [...] Il n'y a pas qu’urt abstrait ' Comme affirme P.

Francastel dans cette citation, la catégorie dlstrait est assez polysémique. Il est

2% pid., p. 55.
217 pierre RANCASTEL, Pierre Francastel. Peinture et société, naissantcdestruction d’'un espace
plastique, de la Renaissance au cubisope cit, p. 252.
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donc pertinent d’explorer les réflexions que I'abstion déclenche lorsqu’elle
devient un mouvement, sachant que c’est principaténtabstraction de l'art

moderne qui se trouve parmi les influences suatadb dessinée breccienne.

Un des fondateurs de [I'abstraction moderne, le tpeimusse Wassily
Kandinsky (1866-1944) a fait part de ses expériatéoris autour de la « musique
colorée » des exercices d'art pur, des images @gortertaient sidrement les
spectateurs de son époque. L’abstraction désigre aipartir des expériences de
Kandinsky, du Rayonnisme, des expressionnisteegtcdnstructivistes russes, un
courant ou un style spécifique. Dans son traiént et ligne sur le planKandinsky
restreint sa réflexion aux « éléments de baseinf de départ de I'art pictural, sans
lesquels aucune ceuvre ne pourrait exister, a sdwagnoint, la ligne et le plan
primaire : « Le point est le résultat de la premigancontre de I'outil avec la surface
matérielle, le plan originel$®Sa démarche est significative étant donné qu'il
déplace explicitement l'intérét pour la peinturerdart mimétique vers un art qui se
pense lui-méme, scrutant sa fonction et son existdQue peut faire la peinture ? Se
demande-t-il. Son but principal est alors d’exposgplicitement ses éléments
constitutifs sans essayer de « tromper I'ceil »mBge pure entraine une séparation
entre I'art et le monde, faisant de I'art lui-mémmemonde. V. Kandinsky évoque en
I'occurrence le détachement théorique du point demdonction scripturale pour
devenir un élément isolé : « Le point, arrachéiainsa position habituelle, prend
maintenant I'élan pour faire le bond d’'un monde’autte, se libérant de sa
soumission et du pratique-utilitaire. Le point coampe a vivre comme uétre
autonomeet de sa soumission il évolue vers uréeessité intérieureC’est la le
monde de la peinturé®? En consonance avec les réflexions de J.-F. Lgotar
évoquées auparavant, Kandinsky voit une différezmtee I'espace occupé par le
texte et celui de la figure qui n'est pas de I'erdu degré, mais d’ordre ontologique.

L’'image abstraite est donc dans ses fondementsayemd’'expression et de

communication comme n’'importe quel type d'imageaia@oins, I'abstraction en

218 Wassily KaNDINSKY, Point et ligne sur plan: contribution & I'analyseesl éléments picturapx
Paris, Gallimard, 1991, p. 29, 30.
29 bid., p. 29.
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tant que mouvement artistique, propose un nouvéemp de réflexion sur les

images. Celui-ci s'insére dans I'histoire de I'mbderne, ayant comme principe la
mise en valeur des éléments visuels, tels qugme lile point, la surface et non pas
leurs potentialités figuratives. Les enjeux de #me dite « pure », associée a
I'abstraction, impliguent que l'art se sépare deauttmbjet représenté pour

s’émanciper :

Plutét que par un cheminement historique de la éovars l'informe, il
s'agira plutét d’en inférer par une évolution dert’vers son autonomie. La
peinture, la sculpture aussi bien, se donnent @tieteur propre loi,
« autonomisent » leur statut. Or il n'y a qu'un pde I'autonomie a la

déconnexionParti du monde, I'art devient un montfé.

Tout comme le conceptualise Kandinsky, P. Arderaié référence a une
libération de I'image par rapport a la représeatgtqui méne a I'autonomie de l'art
qui crée son propre monde, indépendamment d'ue aubnde qu’il aurait été voué
a représenter. Ce processus d’autonomie est pdeeloelui qu’il opére Breccia par
rapport a la bande dessinée illustrative. Il chembissi par les éléments plastiques de
'image, a s’autonomiser par rapport a une figoratBD plus ou moins fixée et

surtout par rapport a une narration linéaire.

L’'image pure se manifeste donc par les élémeni§ndage indépendamment
des références a la réalité externe a I'ceuvreréet gne nouvelle réalité propre a
celle-ci. En effet, les éléments plastiques sonk@xquels la réflexion de I'art pur

fait référence et qui guident principalement noglygses dans ce travail.

En effet, la plasticité de I'image, disons, pictarfle cas de l'image
photographique étant assez différent sur ce pdilt a la possibilité de

manipulations offerte par lenatériau dont elle est tirée, et si l'art de la

220 paul ARDENNE, Art, I'age contemporain: une histoire des arts piases a la fin duxX® siécle
Paris, Ed. du Regard, 1997, p. 37.
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peinture a pu étre considéré comme un art plastiqomparé a celui du
sculpteur modelant sa boule de glaise), c’est dtkba pensant aux gestes du
peintre, qui étale la pate sur la toile, la brdaseavaille avec divers outils et

en dernier ressort avec ses m&ihs

J. Aumont se prononce dans cette citation sur tactare singulierement
pictural de la plasticité de I'image, étant donné @’est la matiere picturale qui
laisse facilement entrevoir ou retracer la tracegdsate du peintre, et donne une
autonomie au matériel qui construit I'image. Oneatatégorie s’étend a notre sens
aux images faites a I'encre et méme a celles elagmlcar ces deux matériaux
renferment aussi chez Breccia une importante dewgit leur donne de méme un
caractéere autonome : les procédés avec I'encre,neibrossage, léripping, entre
autres et I'agencement des papiers arrachés aiscelir la surface de I'image.
L’image est effectivement davantage plastique leedes éléments qui la constituent
ressortent et que la manipulation de la matiéreedélus évidente. Il s’agit d'une
opacité (telle que nous I'avons définie auparavpat)rapport au contenu narratif de
la séquence, car il n'y a pas d’histoire ou derigunais bien les éléments visuels et

leur comportement interne a I'image.

Or, cette méme prééminence de la plasticité pautde méme s’appliquer a
I'image figurative ou la touche est visible, iddiatble. Par exemple, certains peintres
ne font pas partie de la réflexion sur l'image pumais ils mettent en avant
(précocement par rapport a l'histoire de l'art nto@¢ la matiere, comme Goya
(1746-1828), Delacroix (1789-1863) et Velazquez9@1660). Ills promeuvent le
traitement chromatique et la touche, accusant ungrés pour la surface de lI'image.
Le cas du peintre anglais JMMW Turner (1775-18543t également
révélateur, puisque son ceuvre constitue un antétéad&annulation de la prétention
mimétique: il crée une peinture qui s'éloigne, dé@es parametres de la

représentation classique occidentale :

221 Jacques BMONT, L’lmage, op. cit, p. 204.
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Les éléments naturels peints par Turner, au demgusant bien
reconnaissables comme tels. En revanche, ils né pas exactement
conformes au rendu qui réclame le principe d’appageet, en amont de celui-
ci, l'ordre rétinien qui alors irrigue la peintureeur étre incertain, vacillant,
contradictoire méme -le ciel au-dessus de la Mandbeenant pour
I'observateur une forme solide, transmutation, éwithent aussi paradoxale
gu’incohérente— démasque en fait chez I'’Anglais wrienté d'interprétation

valant pour une inversion de la régle miméti¢fde.

Une manipulation particuliere des éléments de enaerait, selon ce que
suggere P. Ardenne dans cette citation, une solytour s’éloigner du mimétique,
gue nous avons défini comme figuratif. Dans le mémuee d’'idée que J. Aumont,
l'auteur donne a I'aspect plastique une importamegeure au moment de travailler
des catégories alternatives a la représentatiandfiiye. Breccia tend de méme a
s’éloigner de la figuration par le traitement derlatiere plastique et la revendication
de la surface, entre autres car celle-ci donne esdua voir la contradiction entre
profondeur et aplatissement. Ce parti pris créeinstabilité : faute de figure située
dans un espace, étant donné que, figure et espammnedisent et s’entremélent, le

déséquilibre spatial qui tient tout au long desuséges d’images est manifeéte

Voyons ensuite comment I'image cherche aussi & faissortir les gestes des
outils sur la surface postulant leur valeur intgpge. Tout comme les artistes
mentionnés auparavant, I'image de Breccia peuestrar sur la pureté des éléments
plastiques sans comporter un degré nul de resseosbld’auteur a énormément
diversifié les techniques et les procédés, magoiaposante quasi constante est son
trait rapide, expressif, en apparence insoucignglant pourtant une grande maitrise

des formes et des lignes.

222 paul ARDENNE, Art, I'age contemporainop. cit, p. 36.

22 0n peut ici tenter une analogie, capricieuse paet avec instabilité politique de I'Argentine qui
prédominé dans la vie de Breccia (étant donné @sil mort seulement quelques années aprés le
retour en démocratie la plus stable). Il a vécu ahernance de périodes démocratiques et de

dictatures.
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Les ceuvres en couleur, exécutées au pinceau ontigpplupart un caractere
expressif, les formes étant définies par la juxsitfmn des touches de couleur. Dans
La Vérité sur le cas de M. ValdembBapplication de la peinture est rapide et ne
respecte pas un ordre méthodique. Dam<hat noirles couleurs sont moins vives
mais les touches ont les mémes caractéristiguedai€se entrevoir une ligne de
contour qui émerge des couches partiellement caatéeeinture. Les figures sont
des masses construites par juxtaposition et supiéigpo de taches. Concernant les
harmonies chromatiques il n'y a pas de parcourgeviprivilégié, compris comme
une distribution de valeurs ou de couleurs corahiisceil a suivre un chemin plus
ou moins déterminé. C’est-a-dire que la logique ostatique délimitant
quantitativement I'image entre dominances, subanden et accents s’est pas tout a
fait appliquée ; on donne a voir au contraire uiverdité de couleurs qui coexistent
et qui se distribuent de facon assez erratique Bruglistante. Nous trouvons dans
certaines ceuvres en couleur peintes une fortermréshi blanc, assez frappante dans
des séquences ou il est mélangé avec des coudaant I'image en quelque sorte
artificielle. La netteté des surfaces de couleurevapar exemple, darisa Mascara
de la muerte rojapon trouve un traitement ou les taches et les digihe contour
coexistent. Parfois les traces de la toile parwesss couches de peinture ajoutent
du dynamisme a la composition. Ces traits émergédrdavers la matiere translucide,
et ils sont dus & I'encollage de la téffe Ces marques font apparattre la technique, la
peinture en elle-méme et ajoutent du dynamisme @omaposition. DandVilliam
Wilson, Breccia modifie sa technique, et travaille a l'ende Chine et a I'encre de
couleur sur papier d’illustration. D’exécution rdpiavec un gros pinceau, la bande
dessinée donne a voir un répertoire de gestes aoxveun trait violent, rapide et
détaché, la ligne étant moins présente. L'acrylidileé ne s’absorbe pas tout de
suite et glisse sur la surface, les traits du @nckissant une trace sur le papier
satiné. On voit tous les mouvements du pinceau,ctagbes, les zigzags, les
freinages. Ce n’est donc pas uniquement la majiéirest mise en évidence a travers

le geste mais aussi son support.

224 Une couche de colle s’applique sur la toile contrase pour la peinture & I'huile ou méme pour
I'acrylique. Il a probablement encollé la toile aven pinceau assez large et a poils durs, ce qui a
laissé les lignes en relief qui émergent ensuiteéers la couche translucide d’'huile.
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Les ceuvres achromatiques ont aussi, pour la plupartaractére expressif ou
la matiére acquiert une place primordiale. Nousivoms deux groupes parmi ces
bandes dessinées. D’une part, un traitement spbrdamme dans les ceuvres en
couleur ou les formes, les figures et la compasiti@iquent des gestes énergiques
et éloquents ; d’autre part, des exemples qui taest une contrepartie de cette
liberté de trait, ou les figures et les espacasosstruisent avec un souci de netteté et
un soin des formes tout constructiviste : la fextgemble étre plus mesurée.
Certaines ceuvres integrent ces deux configurataerss la méme image, par
exempleL’Appel de Cthulhugt Rapport sur les aveuglesu la représentation plus
naturaliste des figures humaines, construites amamportant travail d’ombres et de
lumiéres, s’articule avec des fonds et des segseanbstraites. Les figures se
trouvent fragmentées et découpées dans cet ensenaliderestent tout de méme

figuratives. Dan<thulhy cette procédure est menée jusqu’au bout.

Breccia commence rapidement a faire du noir etdblare fin en soi, jouant
avec les lignes, les textures, les aplats et lesgoms au négatif au-dela de la
fonctionnalité au regard de I'impression et la taiDe ces recherches visuelles
résulte une image achromatique autonome : lesdigeetiennent plus a contourner
les figures mais a réagir par elles-mémes dansomaposition ; les aplats noirs
entourent les aplats blancs, la ligne est le ptadieii’agencement des aplats plutot
que de la délimitation. L’achromatique ne se régag a I'encre de chine appliquée a
la plume ou au pinceau : plusieurs autres outilseetiniques sont introduits par
Breccia, tels que la paille, la lame, le souffleméfencre diluée a travers un
cylindre, la gouache, le graphite, le collage enhtmnotypelLes Mythes de Cthulhet
Informe sobre ciegosleux bandes dessinées qui font le lien entreremm@ncement
et la fin de sa production transpositive, integrees techniques qui constituent la
richesse plastique de ces deux albums.

La transposition del8lythes de Cthulhvegroupe diverses histoires que Breccia
a transposées au fil du temps. Celles-ci constituem vaste terrain pour
I'expérimentation au niveau de la technique, dedaposition et de la séquence. Il
s’agit d’'un répertoire de résolutions, certainasssdoute jamais utilisées auparavant
dans la bande dessinée. D’une part, les figuresama®s vont de la représentation
plus ou moins naturaliste (avec des dégradés deejrdes plans qui forment les
volumes des visages a tendance figurative) au sai@me total, par exemple des
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figures accomplies par des traits a peine indiquési que celles, ouvertes, qui se
fondent ou s’integrent a d’autres formes (voir Axem Figure 389. D’autre part, les
décors constituent un espace pour le déploiemetdxderes et le détournement de
formes a travers les éclaboussures d’encre, leségeset le collage. Ensuite, la
relation figure-fond est variable, parfois les figsl se séparent assez nettement du
fond, parfois les limites entre eux restent flodes, figures s’'intégrant aux traits et
taches du fond (voir AnnexeBjgure 39. La compilation dediythes de Cthulhu
constitue un premier échantillonnage de plusiergBriiques et anticipe sur la variété
de style avec laquelle I'auteur expérimentera désutranspositions par la suite :
I'encre diluée, le collage achromatique, I'imitatide la maniere noire (monotype) et

le rendu xylographique.

Breccia a pu définir sa production comme une avéatie sensations visuelles
par I'encre. Cette idée d'une transmission de semsaet de sentiments par I'image
est liée dans I'histoire de I'art moderne au mousetrexpressionniste, né dans les
avant-gardes artistiques oux° siécle, ou la facture rapide et 'usage des cosleur
saturées semblaient les meilleurs moyens de figle®rsentiments et les états
d’esprit. Le style expressionniste en noir et blanm rapport direct avec le cinéma
du début duxx® siécle, ol I'on peut situer la célébre expériengpra&ssionniste
cinématographique dBas Kabinett des Dr. Caligar{Allemagne, Robert Wiene,
1920). La bande dessinée qui matérialise des relvberau-dela de la lisibilité, la
clarté et la narration, peut donc s’associer adiimexpressive telle que J. Aumont la
définit . « I'expression vise le spectateur (indivel ou plus anonyme), et véhicule
des signifiés extérieurs a I'ceuvre, mais en mahbiligles techniques particulieres, de
moyens qui affectent 'apparence de I'ceuvféb.es moyens dont J. Aumont parle
sont le matériau et la forme; le premier doit apfiee sur I'image de facon
manifeste : la tache donne I'impression que ceshatériau qui travaill&® L’auteur
établit aussi la distinction entre deux types diespivité : en premier lieu une

expressivité « intrinséque » des formes, ou lengi plus pointu que le cercle, est

25 Jacques BMONT, L'Image, op. cit, p. 219.
22 |bid., p. 222.
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ressenti comme plus agressif; en seconde lieyprgssivité « extrinseque » qui
s'oriente vers I'exécution de I'image, le gest@at conséquent la trace, résultat d’'un
mouvement et d'un dynamisme: «la méme ligne sise@epeut avoir été
méticuleusement dessinée (chez Kandinsky), ou atnaie jetée rageusement sur la
toile (chez Masson), et son expressivité relativa eera évidemment
transformée. 3%’ L'aeuvre expressive est aussi celle qui frappeepgrrelle innove :
elle confronte la résistance du spectateur a desetles expériences. L'exces dans
I'ceuvre de Breccia, le rayonnement et le tachisne¢tent souvent le visiolecteur
mal a l'aise. Ce débordement qui caractérise sdugtmmn dans un sens plastique a
été bien entendu novateur dans le champ de la lsdnée. Dans ce sens, la bande
dessinée de Breccia releve de la considération dyge de bande dessinée

plastique :

On avancera donc l'idée que I'énonciation modeméande dessinée
va de pair avec l'instauration d’'un nouveau régsigmifiant marqué par une
exacerbation de la « picturalité » ou la « plagtiei avec la conséquence que
la bande dessinée devient I'objet d'une pousséeqdia tirer hors du champ

exclusif des arts dits populaires vers le champ«dss plastiques 3%°

Dans cette citation apparaissent deux lignes danegion qui nous semblent
contradictoires. On le voit, la pictorialité s’appwur la différentiation entre « art
populaire » et « art plastique » qui n’est pasipente pour nous, puisque sSous
couvert de Iégitimer la bande dessinée, elle laldnne a la « grande peinture ».
Or la remarque sur la « pictorialité » d'une centabande dessinée, qui échappe a la
norme de la bande dessinée classique est en revanctueuse. Aussi affecte-t-elle
une nouvelle fagcon de faire de la bande dessinge, nouvelle configuration
picturale. Nous l'avons déja dit, I'aspect pictuetl chromatique et la mise en
evidence de la matiere constituent les points fdesplusieurs des transpositions

brecciennes. Les planches originelles constitueiltedirs toujours des peintures, ou

227 bid. p. 222.
22 Thierry GROENSTEEN Bande dessinée, récit et moderndg. cit, p. 124.
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I'on peut percevoir le passage de I'outil sur ldate. Méme si on est toujours face a
une reproduction, on voit les traces de cette naditérde I'original dans le tirage. Le

graphisme perd souvent de I'importance, il s’agitqt des « bandes peintes » :

La couleur directe c’est la couleur directementligppe sur la planche,
la couleur indissociable de I'ceuvre originale, daleur non-plus surajoutée a
une image qui pourrait se passer d’elle, mais ¢oast sa matiere méme. Les
dessinateurs qui se réclament de cette tendanceurmtapproche plus

physique et plus sensuelle du médium, qu’ils abdrd&abord en plasticiens
229

Breccia suit cette tendance mentionnée par T. Gteen, il cede a la tentation
picturale a un moment donnée de sa carriere. Lingse de I'auteur est donc que
les dessinateurs de bande dessinée qui passeliteateredlance développent une
approche plus libre de la création par rapportauteurs plus classiques. Mais cette
liberté qui mene Breccia vers I'expressif et |etynal, le porte aussi a notre sens vers
le figural dans le sens de G. Deleuze. Voyons doamtenant comment nous

pouvons appliguer cette notion a la bande dessinée.

[1.3.5. Abolir la figuration : le Figural

Certaines planches et vignettes sont donc susteptitentrer dans un jeu qui
dépasse le figuratif, par exemple par des vignetissraites ou expressives, lorsque
les effets matiéristes prennent le relais de laéssmtation. Si la narrativité due a
I'enchainement d’'images se situe dans I'actuatisgproduite lors de la visiolecture,
le descriptif est alors toujours présent en puissarc’est une fois qu’'on a investi
'image ou I'ensemble d'images qu’on établit unaidon dans la séquence, une

reconstruction, susceptible de devenir narration.

29 Didier MoULIN, Thierry GROENSTEEN Gilbert LASCAULT et Patrick QUMER, Couleur directe:
chefs d’'ceuvres de la nouvelle bande dessinée fismddurn, Kunst der Comics, 1993, p. 98, 99.
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Or la suite sérielle d'images dans la bande dessiméccienne connait une
force propre, ou la sensation parait surgir de lenghe, sans médiation de la
signification, comme l'affirme B. Lecigne: « L'albattion posséde de la sorte une
valence, non esthétique et dramaturgique comme Rregz, mais émotionnelle. Elle
suppose, non la résonance ou la connotation corheeRratt, mais une maniere de
prise directe sur 'ambiance (peur obscéne, déganie, angoisse tactileY$ Cette
prise directe entraine une absence de médiatitansignification entre 'observateur

et 'image, en 'occurrence le visiolecteur etémgence ou 'amalgame d’'images.

Nous associons ce déficit de signification disasgsihez Breccia a la perte de
forme, au devenir informe de certains personnaigeses. L’adjectif amorphe se
rapporte a l'absence apparente de forme détermimeer une substance non
organisée, non deélimitée individuellement. La pegdorme, comme un devenir, fait
passer la figure d’'un état a I'autre, notammenhd’veprésentation naturaliste a une
figuration informelle, a une confusion entre figwet fond. Les passages entre la
forme et I'informe sont ainsi fréequentes dans sadbalessinée transpositive, rendant
les images en quelque sorte inconsistantes masnastes. Dan&a Veérité sur
le cas de M. Valdemaaprées la répétition de la méme figure a plusieeises,
opérant des modifications minimales, la perte dmése matérialise par les taches,
I'absence de ligne, la juxtaposition et la supeitpos de touches de couleur, de
moins en moins reliées, c’est-a-dire, par une dsspe des éléments qui constituent
la figure et par conséquent une dissémination aleg$ qui la forment. Dans la suite
de vignettes, on recadre en resserrant le plaresvisage du M. Valdemar en le
« diluant ». La dissolution visuelle est ancréesdianfigure, immobile qui nous fait
témoins de sa transformation. Si pour le visageMlé/aldemar les forces se
dissipent, dans la figure de William Wilson lesedtions des forces sont plus
uniformes c'est-a-dire que la matiere s’oriente dame direction précise par le
passage de l'outil. De méme, dans les autoportdhifsrmes du peintre Francis
Bacon, les visages tourmentés sont balayés eninertparties ou, explique G.
Deleuze, se marque précisément la zone ou la fié¢é@rmatrice prend place. La
déformation, affirme I'auteur, « est toujours celle corps, et elle est statique, elle se

230 Thierry GROENSTEEN Anita VAN BELLE, Luc DELLISSE, ArnaudDE LA CROIX, Javier ©MA et
Bruno LECIGNE, « Dossier <Alberto Breccia» »,0p. cit, p. 96.
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fait sur place ; elle subordonne le mouvement folee, mais aussi I'abstrait a la
Figure. $° L’action sur la figure nous permet de revenir @déégorie de figural de
J.-F. Lyotard reprise par G. Deleuze. Comme noasohis évoqué auparavant, le
figural selon J.-F. Lyotard, est l'espace consaerela figure, différencié
ontologiguement de celui du texte (I'espace te}tuads deux espaces suivent deux
organisations spécifiqgues et constituent deux erdie sens séparés. Le figuratif

devient donc uniquement un cas particulier du agur

Le terme « figuratif » indique la possibilité derigér I'objet pictural a
partir de son modéle « réel » par une translatimmticue. La trace sur le
tableau figuratif est une trace non-arbitraire. figurativité est donc une
propriété relative au rapport de I'objet plastiquec ce qu'il représente. Elle

disparait si le tableau n’a plus pour fonction dprésenter, s'il est lui-méme

objet?®

Le concept de figural chez G. Deleuze, constitued’des voies pour conjurer
le caractére illustratif et narratif de Iim&ge I'autre voie proposée étant I'image
pure, telle que nous l'avons abordée précédemnhait le pur figural s’accorde
trés bien avec I'ceuvre de Breccia, car il releve ideages qui tiennent toujours a la
Figure. Celle-ci peut n’établir aucun rapport deusadité ni de représentation.
L’ceuvre du peintre Francis Bacon constitue un c®rpu le dépassement de la
fonction illustrative et narrative de I'image seguit par des rapports distincts entre
les figures. A I'encontre du modéle albertien otbig principal de la peinture est
assuré par le rapport narratif entre les figuresean de I'image comme une mise en
scene, Bacon prend la voie de I'extraction et ldson de la figure : « Bacon le dit
souvent : pour conjurer le caractére figuratifjstratif, narratif, que la Figure aurait

nécessairement si elle n’était pas isolée. La penm’a ni modele a représenter, ni

%1 Gilles DELEUZE, Francis Bacon, logique de la Sensatiop. cit, p. 59.
232 Jean-FrancoisYOTARD, Discours, figureop. cit, p. 211.
% Gilles DELEUZE, Francis Bacon, logique de la Sensatiop. cit, p. 12.
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histoire a raconter.”¥' Le but de Breccia est souvent centré sur cettardig
autonome qui porte les sensations. Le texte-sogstelans ce cas uniquement une
source des sensations que Breccia mettra en imegant les figures de leurs
rapports a une histoire préalable ou a d’autragdg Le figural qui tient a la Figure
est en effet un concept bien avantageux au momantlgiser certaines ceuvres
transpositives de Breccia ainsi que son positiommrface a la bande dessinée. La
multiplicité étant centrale pour ce dispositif, woyg les considérations de G. Deleuze
a propos des liens entre les figures images dansaralitions. Nous travaillons donc
certains vignettes de la transposition du teRRegpport sur les aveuglesn vue
d’appliquer des catégories du figural a la bandssidée de Breccia. Celui-ci met en
images le voyage du héros dans le monde des ageiliglet se passe sous I'angle du
vécu du personnage qui expérimente une perte debtmme son corps et de sa
psyche. Cette histoire, chapitre du rong&obre héroes y tumbabErnesto Sabato,
est narrée par Fernando Vidal Olmos qui dévoileétnange, millénaire et pervers
complot organisé par une secte d’aveugles, lesgaelen lui, ont le pouvoir de
diriger le destin de 'hnumanité. Cet homme desagauak les passages souterrains de
la ville de Buenos Aires pour découvrir ou se cathhes membres de la secte. |l
entame ensuite un voyage qui peut étre hallucireatmi réel (le lecteur ne peut pas

en étre sr) dans leur inframonde.

Dans la bande dessinée, le figural constitue unemqgyour rendre visible
I'ambivalence entre I'acte de voir et de ne pas,vmtamment dans une situation ou
les limites entre le réel et I'imaginé sont déjauBts dans le texte-source. Cette
dualité se manifeste visuellement dans la présdiwrebre et de lumiére, du noir et
du blanc. Les aveugles sont concernés par I'oldg¢urotamment dans la vibration
de masse qui est leur monde : le noir augmenterggsiyement sa surface, image
aprés image, exprimant le paradoxe de figurer le mo. Le héros devient en
conséquence, lui aussi, aveugle dans cette obScfris’introduit dans le méme
mouvement dans son monde hallucinatoire. C’est tlbséquence ou le personnage
s’évanouit devant une femme aveugle qui marquefuomgieére entre narratif et le

non narratif, entre la figuration et le figural.

24 bid., p. 12.
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Isoler la Figure est selon Deleuze un premier malgeerompre la figuration, en
annulant le lien entre les figures que tend a sersthistoire créée entre elles
(comme on I'a vu pour la peinture définie par AtjeDans le domaine du figuratif,
les figures sont censeées illustrer un objet egloedles créent un ensemble ou une
histoire se « glisse ». Or la libération de la fegqui est en quelque sorte bloguée par
la narration, dégage un fait commun entre les éiguorsqu’elles sont multiples. Le
fait est désigné par Deleuze commatter of factet il entraine I'absence de relation
figurative entre les formes. Il s’agit d’'un faitroeun a deux figures qui n'implique
pas de relations entre des idées ou des objetss Aiticulons donc les éléments
propres de I'image en nous inscrivant dans unetimadde I'histoire de l'art, mais
nous trouvons que la philosophie de G. Deleuzelasyeinture peut apporter des
éléments importants a la réflexion sur la bandesidés. Nous avons en effet
expliqgué comment la base de la narration dansrdédessinée était précisément la
multiplicité d’icones et leurs liens mutuels. Magrette coprésence, des potentialités
non narratives peuvent se dégager. D'ou l'intérétreprendre le travail de G.
Deleuze sur les ceuvres multiples de Bacon, notamleerriptyques ainsi que les
images uniques qui contiennent plus d’'une figues,ikcexiste un rapport entre les
différentes figures, mais il n’est ni logique nirraif : « Le triptyque n’'implique
aucune progression ni ne raconte aucune histoideitldonc a son tour incarner un
fait commun pour les Figures diverses. Il doit dfgaunematter of fact»*>> Pour
les figures multiples, différents procédés les feattir du possible lien logique,
comme l'accouplement, seul rapport de fait entsefigures multiples qui en devient
une seule. Cet «accouplement » dont parle G. Beleest facilité par certains
procédeés opérés sur les figures qui perdent lemd@t s’entremélent. La forme est
définie dans I'image mais l'intervention plastigai¢a surface marque une force qui

I'éloigne de la représentation et des liens logsque

La planche vingt-quatre (voir Annexes&igure 40 se compose de trois
grandes vignettes. La premiere montre Vidal Olmeaneéui, allongé par terre. La
figure, une grande masse noire de laquelle émetgemhains et la téte blanches, se
place sur un axe horizontal. L'axe qui forme ceaufgs s’appuie sur une diagonale

2 |bid., p. 68.
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ascendante, tandis que I'axe ou la tension margaééinclination de la téte qui se
relie avec l'orientation de sa jambe droite, margue diagonale descendante. Le
point de vue est difficile a discerner, on ne ga$ si c’est le corps qui s’incline
partiellement vers le spectateur ou si c’est lenfppde vue qui se place un peu au-
dessus de la figure : la perspective tend alorsahattement. Or la frontiére entre
figure et fond est annulée ; celle-ci est une masa® qui se propage, elle n'est pas
située sur un espace quelconque, mais elle s’altdenfacon réversible avec une
masse grise légerement texturée, qui ne I'entoure ha délimite. Le noir part au-
dela de la figure et se répand sur la partie sepéride la vignette, comme si le

corps voulait échapper a lui-méme, comme chez Bacon

Le rapport au Figural ne se situe pas uniquemems ts relations entre les
figures mais concernent les autres éléments dadienS’opposant au modele de la
peinture comme fenétre ou la figure se situe an skeis cordonnées spatiales,
Deleuze différencie certains éléments récurrentss da peinture de Bacon. En
premier lieu la Figure, qui se traduit en forme laime ou personnage ; ensuite les
aplats comme zones chromatiques ; finalement lg lés traits qui situent la Figure.
Dans ces circonstances, le pur Figural par extnactiu isolation, dépasse le
caractére illustratif de la représentation qui @ toujours la forme a un objet
comme réeférent, a d’autres formes et a un espaetrbis éléments mentionnés ne
fonctionnent pas comme un ensemble ou la figure pestée sur un espace
guelcongue en interagissant avec celui-ci, mai@ilssent d’'une simple coprésence
en dehors de la signification. Le rapport figuredae voit donc affecté par rapport a
I'image figurative, étant donné qu’aucun lien nétablit entre les deux. Rappelons
que les liens entre figure et fond dans l'imaget soralysés dans la théorie de I'art
du point de vue formel, a savoir comme une dynaeantre les éléments de I'image
dont la perception distingue ceux qui avancenteatxcqui reculent au sein de
I'espace plastique. Ensuite, du point de vue dsidaification, le fond devient un
espace représentatif qui situe la figure dans umps$e un espace et une situation
particuliere. La figure baconienne peut étre sitp@edes traits dans un espace sans
pour autant donner une signification a celui-¢$ ;se présentent comme de « courtes

« margues libres volontaires » rayant la tditajts asignifiantsdénués de fonction
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illustrative ou narrative.33° Le fond, les traits et la figure sont construitsfectés
par des procédés qui créent une certaine épaissgls pour autant mimer un espace

tridimensionnel mais bien plutoét une densité taatiihaptique relative au toucher :

Quant aux textures, a I'épais, au sombre et ay fl@préparent déja le
grand procédé de nettoyage local, avec chiffonayedfe ou brosse, ou
I'épaisseur est étalée sur une zone non figura@re.précisément, les deux
procédés de nettoyage local et du trait asignifigpartiennent a un systéme

original qui n’est ni celui du paysage ni celuilirgformel ou du fond’®’

Comme nous le montre G. Deleuze dans cette citati@bablit a partir de la
peinture de Bacon des catégories spécifiques qupedumettent de parler plus
largement de la peinture moderne et contempordiréablit donc une forme de
spatialité picturale qui n'est pas définie préagaidént comme le fond ou le paysage.
Nous considérons que Breccia crée de méme un espacriscite des catégories
autres que celle du décor, attribué a la bandandesdl crée un espace distinct, en
'occurrence plus pictural (par rapport a la repréation BD), inscrit dans une
tradition non figurative de I'image. Chez Bacontamment, les grands aplats de
couleurs vives ont une fonction « spatialisantels ne constituent pas le fond de la
figure, ne se situant ni en dessous, ni derrieeurdela, mais bien plutét tout autour
de celle-ci. Dans ce sens, Figure et aplat ontmiémes qualités tactiles et nulle
possibilité de profondeur ou de volume n’existesain de I'image. La figure, les
traits, les taches et les textures coexistent s@osssairement créer des rapports

narratifs (nous y reviendrons).

Dans le vécu de ces images, nous sommes aussé$rgap un certain rapport
de forces et de tensions comme nous I'avons évpquéles portraits de Bacon. J.-
F. Lyotard affirme au sujet de ce phénomene : kuKe ni I'autre de ces tensions ne

parle ; ellesagissentelles sont des spécifications de I'énergie :dgesth donne celle-

2% pid., p. 14.
%7 bid., p. 14.
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ci comme retenue en soi, close, différencié, mmpiue. $°® Concernant I'ceuvre
du peintre Paul Klee il signale que les élémentbimege tels que la ligne, la valeur
et la couleur, ne sont pas guidés par le soucrékr cine forme mais de montrer une
force. Celle-ci n'est pas inhérente a I'image, melle s’exerce sur le regard et le
corps du spectateur, « elle situe ce plan dankdenp de la sensibilité, voire de la
sensualité. 3 L'image est en premier lieu un espace qui aceuddl force et
I'action, non pas comme représentation d'un objaisntomme objet elle-méme :
« En art, et en peinture comme en musique, il R@its’pas de reproduire ou
d’'inventer des formes, mais de capter des forcésst@éme par la qu'aucun art
n'est figuratif. *° Tandis qu'il existe un rapport de forces qui séecdans I'image
et qui, dans le sens de Lyotard, provoque une inertdisposition du corps du
spectateur, il y a par conséquent un rapport éotce et sensation : la force s’exerce
sur un corps qui vibre pour manifester une sensasians intervention de la
signification. Dans les figures baconiennes, lesd® invisibles se manifestent par
des spasmes. lIs constituent une échappée du setpe, G. Deleuze, la figure tente

de sortir d’elle-méme.

La premiére vignette de la planche vingt-cinq deapport sur les aveugles »
(voir Annexes,Figure 60 montre une diversité de plans texturés qui €aléint
pour former une figure cyclopéenne a peine perokepti’agencement de plans et de
textures juxtaposées et superposées empéche & pange figure et a un fond, ou a
une figure et un paysage, mais bien plutot, sui@rbeleuze, a un systéme distinct
d’agencement de plans, a des forces qui définisdiéfétrents mouvement dans
'image. Ces grands plans de texture coupés etscaoliéent un espace et le nient en
méme temps. Nous rentrons donc dans les sensativarsotisées » du personnage.
Le jeu entre les textures et les figures sans fatgpeint une angoisse par rapport
aux espaces d'incertitude et d’étrangeté. Les é&feguratifs, tels que les figures
humaines, les bateaux, les oiseaux, etc., appandiss peine esquissés, mais
montrent I'impact d’'une force infligée sur 'imagea séquence de la grotte, dans la

planche trente-huit, (voir Annexegjgure 41 s’articule sur une série de quatre

238 Jean-FrancoisYOTARD, Discours, figureop. cit, p. 236.
239 |bid., p. 238.
20 Gilles DELEUZE, Francis Bacon, logique de la Sensatiop. cit, p. 257.
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vignettes, trois disposés sur stnip et une quatriéme occupant les deux tiers de la
planche. Les trois premieres montrent le personraagmceé a des formes et des
taches découpées. Selon les récitatifs, il estran te traverser une galerie qui
débouche dans une « grotte immense » : cette deriméication se situant dans la
quatrieme vignette, totalement tachiste, sans dgumi indicateurs figuratifs, élimine
toute polysémie. La grande vignette carrée donmeiradeux grands secteurs. La
méme procédure se répete tout au long des séquencks personnage traverse
fragmentairement des passages imaginaires. Lesntappes figures avec les autres
éléments de I'image ne sont pas visiblement logigles figures existant avec un
espace qui n'est pas un fond mais de la texturenduvement de l'outil sur la
surface affichant les différentes forces qui donneme forme a l'image. Si les
formes pures sur la multiplicité d’images n’échagppas completement au récit,
assuré par la séquence scripturale, la construdédiimage fonde un regard distinct
et une prise de position par rapport a la représent Breccia crée un espace
imaginaire ou la force des matériaux et du tramsnsituent directement dans un
rapport d’intensités entre l'intérieur et I'extérrede I'image. Si I'image est en regle
générale une captation de forces, chez Breccia di&ttension se rend bien évidente,
dans ses traits, ses touches et ses papiers araché

Voyons cette fois-ci sous le critere de lI'espacel’meage, quels sont les

catégories qui nous permettront de comprendre ¢jarchez Breccia.

[1.3.5.1. Les appropriations des différents espaces plastgjpar Breccia

L’analyse de I'espace interne congcu a l'intériees drignettes et dans leur
agencement sur la séquence inscrit I'ceuvre traitsogde Breccia dans une
tradition picturale occidentale, notamment pardegrunts qu’il a faits a la peinture
moderne. Il faut noter qu’il est 'un des premiasintroduire les modes de
représentation de I'art moderne dans la bandermEssnous permettant de travailler
I'aspect plastique qui caractérise aussi ce difposireccia met en place une
diversité de profondeurs et d’aplatissements an dei ses images en agencant

plusieurs points de vue qui parfois se contrediskrg’agit encore une fois des

226



stratégies de visualisation qu’il met en placedibent en partant des images que lui

évoquent les textes-source.

Nous définirons I'espace plastigue comme le charfiptérieur de I'image qui
crée (ou nie) une logigue spatiale interne en deec 'agencement de formes et de
figures qui réagissent intérieurement. L’espacestjgjae se constitue par la
distribution des éléments ou indicateurs spatiatixcgent ou nient la profondeur en
lien avec la perception de celui qui la regardeusNtravaillerons ces profondeurs
spatiales (ou le manque de ceux-ci) en consid&tantnéme d’autres sortes de

profondeur dans la bande dessinée, des indicadpat®ux aussi bien que temporels.

Les indicateurs spatiaux se traduisent par 'ageece des lignes, des formes,
des aplats, des textures, des couleurs, etc. Blagm@ssibilités dans le rapport avec
les figures peuvent se théoriser au-dela de lamate « fond » comme I'espace sur
lequel les figures se situent, comme nous avonk poir chez G. Deleuze. Leur
analyse s’applique autant & la vignette considéod@me une image autonome qu’'a
'agencement de perspectives sur les différenteescau sein de la page de bande

dessinée.

Voyons pour commencer ce qui concerne la persgectomme la
représentation de I'espace par I'image et les lerex I'espace construit par I'ceil
humain. La perception est autant d’origine taatl&inésique que visuelle, affirme J.
Aumont*, selon lequel la perception de I'espace du visteler est en rapport avec
son expérience, c'est-a-dire la situation de sapsdans des coordonnées spatiales
concrétes. Subjectivement, la perspective se aghstn fonction du champ du réel,
du point de vue de la visée d’'un objet et de ldadise du spectateur par rapport a
celui-ci. De plus, objectivement, la perspectivestauit un systeme qui organise les
variables visuelles lors de la représentation, bsisé une hypothese spatiale
particuliére®*® Les deux dimensions, subjective et objective,riieé@nent dans la
perception du spectateur, qui assume un point dauunoment de regarder I'image.

Breccia démultiplie les conceptions de I'espacegahien que du temps) au sein de

41 Jacques BMONT, L'Image, op. cit, p.23.
42 Fernande ANT-MARTIN, Sémiologie du langage visudillery, Canada, Presses de I'Université
du Québec, 1987, p. 141.
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I'image, comme nous l'analysons par la suite. Sisnimscrivons la représentation en
bande dessinée dans différents paradigmes dearéldil’'espace interne a I'image,
il sS'avere aussitot nécessaire de revoir certamx@es modéles pour analyser son

ceuvre.

Les constructions de I'espace qui nient ou consesdila profondeur suscitent
non pas un décodage mais un vécu de I'image. @atesnterne vu comme sensible
et non pas comme un systéme de cordonnées, entmagnattitude de la part du
spectateur qui rentre dans la résonance du plastigons le sens de J.-F. Lyotard et
de G. Deleuze, plutét que dans le partage de l&septation figurative de I'espace
vu comme une réalité tridimensionnelle. Une foiplles, nous tachons de prendre la
distinction entre une image soumise a une sigtifioadiscursive, et une autre
comme une prise directe de la réalité ainsi quengera construction d’'une réalité
nouvelle. Cette approche se manifeste chez Brecora seulement au niveau
plastique mais aussi dans son intérét a déplageoldeme vers la psychologie et les
sensations de ses personnages-figures plutt gsikude les actions dans un certain
décor. Il integre donc entre autres éléments cextipes de perspective alternatifs
au modele monoculaire (que nous expliguerons pauila) et qui se dégagent des
recherches de la peinture a partir de I'impressgma et de I'influence de 'image

photographique.

Commencons par la réféerence a une théorie de Ep@etive qui a marqué
I'histoire de la représentation pour pouvoir ersuitieux analyser les alternatives

reprises par Breccia pour la bande dessinée.

[1.3.5.1.1. Plusieurs points de vue au sein d'une méme image

L’expérience perceptive de I'espace est recrée diéérents moyens dans
I'image, la perspective monoculaire ayant été a@rgle notamment comme la plus
proche du vécu de l'espace concret par I'étre hnmiaa perspectiveartificialis
conceptualisée a la Renaissance reste un type dpeptive particulierement
soucieux d’'une simulation objective de la perceptate la profondeur de I'ceil
humain par I'application de la géométrie euclidien@elle-ci cherche a intégrer tous
les éléments de I'image dans une totalité cohér&ue caractere artificiel est di au
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choix d’'une source de lumiéere unique et a son tam@anonoculaire, étant donné
gue I'angle de vision se situe par rapport a umtpdé fuite unique a l'intérieur de la
composition sur la ligne d’horizon ou se produitflide des lignes directrices des
objets. La position du spectateur est alors uniefustatique, la méme par ailleurs

gu’a le producteur de I'image.

Malgré son caractére artificiel et sa rigidité, attribue théoriquement a la
perspectiveartificialis de L. B. Alberti, comme nous l'avons précise, dpacité de
mimer I'espace tel que I'ceil humain le percoit.d@tte figuration par la construction
d’'un espace en volume, reléve d’'une conventionusravons identifié ce mode de
représentation a une vision de la réalité dansaljen— plutét qu’'a un vrai rapport
entre notre réalité et I'image. Nous nous inscrevgar ailleurs dans la théorie de
Pierre Francastel, qui affirme que cet espace iglestcanonique de l'image
occidentale est progressivement « détruit » parpkistres modernes. Or lorsque
nous utilisons le terme de destruction, qui congddnnulation de cet idéal de
ressemblance et de cette maniére d’évoquer lanueto sur le plan, nous risquons
de garder ce type de perspective comme un poinéfdeence, a savoir, celui d’'une

correcte construction de la profondeur :

La croyance suivant laquelle les Florentins ontltola Renaissance sur
lemploi d'un systeme réaliste de figuration pexgpe tirée de la
mathématique d’Euclide et de [I'observation attentides vestiges de
I'antiquité — dépositaire du grand secret de noassrbmbres et de I’harmonie
— demeure la base de notre interprétation géndealdistoire de 'art et de la

civilisation moderné?®

Dans cette citation, P. Francastel nous permetodelare que, si plusieurs
artistes et agents des mouvements artistiquesgixiest xx °siécles ont contribué a la
désarticulation de [I'espace plastique concu dans Renaissance,

cette compréhension de la représentation natigratisnsidérée comme la plus

43 pierre IRANCASTEL, Pierre Francastel. Peinture et société, naissancdestruction d’'un espace
plastique, de la Renaissance au cubishyen, Audin, 1952, p. 15.
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appropriée reste un parametre pour une grande plrgpublic aujourd’hui. Mais ces
artistes qui ont cherché a démonter ce paradignteaviers leur pratique ne
cherchaient pas a supprimer la représentation, n@gepenser et a la transformer.
Un constat important découle de ce fait : la notiimage réaliste ne se concevait
pas uniguement comme analogique par rapport alaérénais bien plutdét comme la

constitution d’'une nouvelle réalité ou d’'une ré&bhiutre.

Pour créer cette nouvelle réalité I'espace plastisgi manipule, donnant lieu a
un type d’'image qui peut surtout s’aplatir, fairesorte que certains objets ou plans
se précipitent vers la surface, ou montrer plusi@aints de vue du méme obijet a la
fois, provoquant une contradiction entre la profundet la surface au sein d’'une
méme image. Toutefois, ces espaces se circonscrarertant que tels par leur
rapport a la figure. Dans I'espace albertien pange, celui-ci est en cohérence
avec le personnage qui est proprement délimit&apgpsie sur un plan qui le contient
et le situe dans certaines cordonnées spatialepludgs’éloignant progressivement
de ce modéle, la figure peut se perdre, s’ouviilespace, ou bien I'espace peut
devenir figure. Dans ces circonstances on ne panses ces deux éléments de
'image séparément mais bien plutét comme un enkembistinct d’espace et de
figure sensible, et pour la bande dessinée, depeage sensible.

La contradiction entre la surface et la profond@aut s’apprécier dans
plusieurs scenes extérieures, ou les personnagatiset sur un plan qui définit le
sol, mais celui-ci ne reste pas a sa place, setartjvers la surface. Breccia crée un
espace en déséquilibre sur ses séquences. L'epfamtiejue est donc démultiplié,
par 'agencement de plusieurs perspectives et ugepirs traitements de la matiere.
Nous pouvons rapprocher cette maniere des reclemdtlgar Degas, ou I'on
trouve souvent la présence d’un double critéreiaipdans une méme imadé A ce
propos, reprenons l'explication de Pierre Fran¢asiesujet de I'ceuvr®anseuses
montant un escalie(voir Annexes, Figure 42, ou une diversité d’indicateurs

spatiaux se met en place: « Il y a 'agencementdelex espaces géometriques

244 | a destruction de I'espace plastique prédéfina &enaissance commence, selon Francastel, au
XIX® siécle et constitue un complexe processus hist@gcial. La construction de I'espace
géométrique et mimétique sur la toile perd sonr@ttéet la dimension subjective et perceptive du
regard du peintre et de celui du spectateur présdrthais une importance majeure.
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différenciés par leur échelle et leur orientatiomais homogénes et simplement
engagés au lieu d’étre conjoint§*34l est pertinent de citer cet exemple, puisque les
impressionnistes ont expérimenté sur les contiadit de l'espace et de la
profondeur dans I'image, ainsi que sur I'effet ddumiére et de la couleur sur les
objets et 'atmosphére. Cette diversité de poimts/ge et d’approches proposés au
regard dans une méme image peut s’étendre a larsésjule bande dessinée, ou la
planche est vue comme un agencement de perspedatiespaces et de couleur,
comme une hétérogénéité dans l'unité. Cette apprat#h la séquence par les

catégories de la peinture va aussi a rebours dmédarité de la bande dessinée

narrative.

De la perspective de rabattement, trés présenteldawignettes de Breccia, se
dégage un espace aplati, le plan du sol tend absétre, comme s’il était paralléle a
la surface de I'image, avancant en conséquencde/epectateur, remontant dans le
plan :

Cette perspective présente, dans un point de \amafr un ensemble
d’éléments orientés differemment dans un méme chspapal, de profil ou a
plat, dont le contour est parfois rabattu sur le @ors que d’autres contours

sont élevés sur un plan perpendiculaire a la seiffac

F. Saint-Martin explique dans cette citation comtra®ite perspective releve
d’'une multiplicité de points de vue au sein d'unénme image, ce que nous
confrontons a l'unique point de vue et a la pldEotiquement statique du spectateur

face a I'image de la perspectiadificialis.

Alors que l'analyse de I'espace plastique concerfhabitude plutot les images
unigues, nous tenons aussi a observer commentiffésedtes organisations de
'espace s’étalent au long de la séquence. Il rfaus passer de I'analyse d’une
image unique a l'analyse de ce multiple d’imageeqt’'la bande dessinée. La
planche neuf de’homme et la bétévoir AnnexesFigure 43 montre par exemple

une progression de cing vignettes qui restituenégpace extérieur, notamment une

2 bid., p. 149.

2% Fernande &NT-MARTIN, Sémiologie du langage visuep. cit, p. 175.
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rue dans une ville ou apparaissent deux personnBgesattaquant l'autre. Toutes
les images répétent le méme espace ou les figamssla forme de silhouettes créent
des tensions mutuelles et se déplacent a chaqugeim&uivant certaines
informations que celles-ci apportent, nous repéemeffet deux personnages dans
un espace urbain, possiblement dans la nuit: dférelncie deux plans avec
différents degrés de texture. Le plan derrierditpges est complétement rabattu, il a
une orientation verticale plutét qu’horizontaleniy a donc pas de ligne d’horizon.
Ce rabattement est accompagné et méme provoque plan du mur en briques qui
se présente aussi comme une bande verticale. pasitisn, la taille des figures et
I'orientation en diagonale descendante d’'une dgsel du trottoir apporte une
impression de perspective en vol d'ois€gucomme si le point de vue se situait &
distance et en hauteur. Les lignes sinueuses dbmmensensation d’instabilité et
méme de mouvement réel. Comme la rue se délimitargabande blanche sinueuse
qui va de haut en bas, on pourrait penser que-ciedlst située sur une colline et que
le point de vue de I'observateur est situé en hmais le caractére plaqué des
personnages contredit cet angle de vision. En wvasecet espace sur la séquence,
nous remarguons plusieurs phénomenes. En premigfdd sensation de rabattement
s'accentue. La répétition, étant donné que les ailgnettes se ressemblent,
contribue a faire avancer tous les plans spatidursefigures vers I'observateur.
Cette multiplication de l'image donne aussi une riesgion plus accentuée de
mouvement réel des plans et des figures ainsi dueedcertaine instabilité.
Concernant le choix chromatique, le contraste eletreouge du mur qui avance
violemment vers la surface par rapport au plan dlzassé derriere les figures est

aussi captivant.

D’autres perspectives et utilisations de la coylégalement émancipées d’une
profondeur simulée, s'observent tout au long dbédade dessinée’homme et la

béte,notamment la premiere vignette de la planche qugtrereproduit une scéne

247 | a perspective en « vol d'oiseau » construit umage ol le regard du spectateur est situé au-
dessus la scéne a une grande distance, analogegand que I'oiseau peut avoir lorsqu’il survole
I'endroit en question. Elle effectue, selon F. $afartin (Sémiologie du langage visuelp. cit, p.

181) « une forme de mise a plat de la calotte seralans une visée plus ou moins oblique. »
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urbaine extérieure, et reconstruit un espace déniggence cubiste. La recherche
principale du mouvement cubiste, fortement marcarél’'antécédent de la peinture
de Paul Cézanne, se situe dans la représentatibobgt sous divers points de vue
simultanés, en apportant une vision volumétriqudadigure sur le plan. Pour ce
faire, plusieurs lignes de recherche ont été djsties par la critique, notamment le
dépliement de I'objet sur un espace aplati pounegeplusieurs points de vue sur un
méme espace (cubisme analytique) dans un premiapste pour ensuite le
reconstruire a partir de cette dissémination (cubisynthétique). Ce mouvement
artistique impose aussi un questionnement de lg@septation classique, puisqu’il
cherche a construire un espace autonome dans &g @ intégrant plusieurs
dimensions paralléles et non pas un point de vuguanet central. Breccia tient
compte de toutes ces transformations. Dans I'intlgehomme et la bétéespace
est vu de plusieurs points de vue et en méme tetops,les volumes sont écrases,
effet provoqué par la juxtaposition des plans ajju& par la distribution chromatique
des couleurs vives et cassées alternées. Cetteumiits de I'espace met en place
une sorte de piege, donnant au visiolecteur dessésuindications de profondeur,
souvent déterminées par des lignes diagonales.pdotateur conditionné par la
construction de lI'espace de la perspective cengtlia représentation figurative
pourrait lire dans ces diagonales la recherche paint de fuite méme si ce systéme
n'est pas employé dans I'image. Les diagonales grdusorrespondre de préférence
a une perspective cavaliere, laquelle opére unegon oblique de I'objet, par des
lignes paralléles. Son application fonctionne agssime un moyen pour créer une

profondeur géométrique :

La perspective cavaliére, souvent utilisé dangfaisation picturale de
la nature morte, a été puissamment développée @zainGe et les cubistes
depuis le début du siécle. Elle présente une \paéen haut, le plus souvent
oblique et relativement proche de I'objet, qui cedit souvent les parametres
utilisés pour la représentation de la vision ldmgaElle accentue la contiguité
des éléments, des empilements précaires, desméiste ou oblicités des

surfaces, définissant un espace énergétique pleilepassages sont aussi
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dynamiques et signifiants que les noeuds plus oasriermés que forment les

objets mimétique$’®

Dans ce cas précis on constate aussi une illuganalvement di aux lignes
et tensions diagonales ainsi qu’a l'effet inachee& plans de couleur. En termes
d’interactions avec d’'autres vignettes construigiatitres espaces, cette premiére
case contraste par son instabilité spatiale awitrlages mitoyennes qui miment des

espaces plus traditionnels ou avec la vignetts,tum plan tres rapproché du visage.

11.3.5.1.2. Espace et couleur

Au niveau de la perception, la spatialité se corapmsssi par des indicateurs
comme le chromatisme, I'attribution arbitraire @esileurs aux objets étant un enjeu
majeur. Cette démarche comporte notamment le repect des lois de la couleur
locale, attribuant a chaque objet une couleur fipéei par rapport a la nature.
D’autres théories prennent une place importantennoe celle qui donne aux
différents groupes chromatiques des propriétésepéues particulieres, comme la
loi des complémentaires ou celle qui attribue aqakacouleur une valeur de
signification spatiale absolue, par exemple le Isiélbigne de la surface, tandis que

le jaune s’en rapproche.

La dimension subjective de la couleur a eu uneepla@jeure dans l'art
moderne puisqu’elle prend une valeur en tant queemopour exprimer des
sensations. Vincent van Gogh élaborait notammenhaemonies chromatiques par
la sensation, la prise directe du contact unitairec le monde, notamment avec la
lumiere de Provence qui suscite pour lui des noesgbotentialités perceptives :
« c'est la possibilité de se passer de toute détjradde tons, de toute fusion de

teintes, presque de tout systeme d’intégrationtiglaes et de tout rapport, pour

%8 Fernande ANT-MARTIN, Sémiologie du langage visuep. cit, p. 175.
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exprimer la distance par le seul emploi de la anufsure. $*° Cette absence de

dégradation de la couleur en vue de créer du volameles objets renvoie la

problématique de I'image a celle de la surface.zObaul Gauguin, I'aplatissement
de I'image et la contradiction de la profondeurts®andentes, notamment a travers la
couleur pure et la ligne de contour. Cette derniéemt non seulement cerner la
figure mais aussi mettre en valeur la surface dmila: « La ligne et la couleur

contribuent simultanément a exprimer un intérétveau pour des fragments

détachés du réaf ».

Chez Breccia, la recherche de surface par la coutet en évidence une
démarche plus optique que figurative. L'utilisatidm poly-chromatisme caractérise
plusieurs de ces transpositions : la diversité mlataue entraine que chaque figure
ou partie de figure ne soit pas unifiée par undexowqui la caractérise. Par ailleurs,
elles possedent, toutes, une diversité de coujantaposées dans la méme surface,
non pas selon un dégradé qui construit du volunrestituant I'impact de la lumiéere
sur les objets, mais plutdt par juxtaposition alestpur. Le mélange de couleur ne
dégrade pas sa pureté, puisquil se fait optiquémear juxtaposition et
superposition de traits. Par exemple daasvérité sur le cas de M. Valdem@wois
Annexe,Figure 449, les traits de couleurs différents et la disttidyu apparemment
arbitraire de la couleur sont des caractéristiquescipales. Breccia €élabore ses
planches comme des peintures, a savoir avec |l@maticturale et le pinceau, c’est-

a-dire qu'il applique la couleur directement sig fdanches.

Cette ouverture sur la couleur s’installe tardivatraans I'histoire de la bande
dessinée, dans les années 1960, grace a I'amiiom@des procédés techniques de
reproduction de l'image. Les artistes BD commencanappliquer la couleur
directement sur les planches et a prendre soincliests chromatiques et des
techniques de coloriage. Breccia engage ses exgatations avec la couleur directe
dans les années 1970, sans doute aprés avoir ifranctep dans le domaine de

'achromatique. La couleur devient aussi un espama |'expérimentation. Tout

49 pierre IRANCASTEL, Pierre Francastel. Peinture et société, naissancdestruction d’'un espace
plastique, de la Renaissance au cubisope cit, p. 186.
20 |bid. p. 189.
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comme la technique en noir et blanc, la couleurzcBeeccia ne répond pas
nécessairement a un impératif de clarté de lectaria planche. Elle n’est donc pas
une mise en couleur dans le sens de la bande éesslassique, ou celle-ci
s'applique a certaines zones préalablement défjjaesa ligne. A l'inverse, c’est la
couleur qui construit 'espace et les formes indé€lpenment de la présence de la
ligne ; celle-ci est définie par la tache et nos par le trait. Par 'agencement de
tons, la manipulation de la saturation et la purd@malgame de décors et
personnages acquiérent différentes formes et siélent. Lorsque la couleur
dessine les formes au lieu de les remplir, ce n¢ glos des bandes dessinées mais
des «bandes peintes », selon la définition de rishi6roensteef’ mentionnée

auparavant.

Comme exemple de ces « bandes peintes » citoneeanigr groupe d’ceuvres
a l'acrylique,La Vérité sur le cas de M. Valdemar, La mascardad®auerte roja, Le
chat noir, Dracula, L’'hnomme et la bét€outes ces transpositions se caractérisent par
la picturalité de leur démarche: la tache et lalear par superposition et
juxtaposition définissent les formes et les figupdstot que la ligne. Différents
climats chromatiques sont mis en place. En preinger, dansLe chat noirla
prédominance des couleurs neutres est assez hoendgeén au long des treize
planches. Il s’agit de tons cassés produits dumgeélaes couleurs, dont résultent des
climats chromatiques ou les tons virent aux marrales couleurs dénaturées et
cassées. Elles sont dé-satuf&esn différents proportions, par le mélange avec les
tons noirs, blancs et gris. A l'inversBracula fait prédominer les teintes pures, a
savoir les rouges, les violets, les verts et lesdl Ces tons plus ou moins saturés
déterminent, avec les ombres et les lumiéres, desoprs visuels et chromatiques
proposés au regard au sein des plandiibemme et la bétapplique une utilisation
indistincte des couleurs avec moins de soin pduarfhonie ou la composition,
présentant tout de méme des teintes trés satwsnment les rouges. Enfin, dans

La Vérité sur le cas de M. Valdemades couleurs vives interagissent avec le blanc

1 Didier MoULIN, Thierry GROENSTEEN Gilbert LASCAULT et Patrick @QUMER, Couleur directe
op. cit.
22| a saturation de la couleur se traduit par le éelgr pureté de celle-ci.
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pur, tres présent dans les planches, qui se mémgartie avec les couleurs en les
rapprochant des pastels.

La ligne de contour n'est pas recherchée par Baietmisqu'il peint ses
vignettes, mais elle apparait en quelque sortere&uxcsuggérée lors qu’il applique
plusieurs couches de couleur différentes. La ligseformée par la rencontre des
plages colorées. Observons la planch&’demme et la bétgui montre la séquence
de la transformation de Jekyll en Hyde. Dans lanpgee vignette, la figure humaine,
gu’on apercoit par un angle de vue latéral, aing kg fond, se détachent d’une base
d’un ton neutre tres foncé. Chaque partie du cetpes vétements sont ajoutés par-
dessus par des aplats de couleur qui se mélangdigllpment. L'application de la
matiere étant rapide et énergétique, la couchegaaothre située au-dessous eémerge
entre les interstices, constituant un trait quiteulire comme une ligne de contour.
Pour que cet aplat foncé ressorte en tant que, ldjaatres taches viennent définir le
plan du fond de I'image. La ligne émerge seulentemartir de ce jeux de entre
couches de taches, elle n'est en réalité un apletiéc La ligne est libérée par la
tache, tout comme le trait de la lettre se libersdu’il devient figure et produit une
résonance. Elle n’est d'ailleurs plus guidée pautil, ni intentionnelle, mais émerge

incidemment de I'agencement de taches.

DansLe chat noir,la construction des figures et les rapports arifs entre
figure et fond peuvent faire aussi penser aux metles précoces du peintre Piet
Mondrian. Dans sa série d’arbres, Mondrian commeanse détacher de la figuration
par I'effondrement progressif des éléments mimésguSes ceuvres appartenant a
cette période montrent une influence des méthodésstes avec une empreinte
propre, un facetté particulier avec des toucheshbesuou il fait une évocation
graphique de l'arbre et de son espace plutdt quiepeésentation naturaliste. La
ligne émerge de derriere les espaces qui la cargatirnotamment des plans. Elle
n'est donc pas tracée sur le fond mais elle émeaxgeajui est aussi le principe de
'image de Breccia dans cette bande dessinée. Czaniséne créé un espace
asphyxiant, parfois aplati, sans volume ni profamddout se passe plastiquement a
la surface de l'image et, comme nous l'avons défa ldeuvre de Breccia se
caractérise par cette prééminence. Sur la plancig tignette six duChat noir,
nous pouvons observer a premiére vue une textuteiide de pinceau travaillés sur
la figure et sur le fond, diminuant la distinctientre I'une et l'autre. Les lignes

237



émergent en dessous des autres plans au lieu dénsarquer sur le fond (voir

Annexe,Figure 45.

[1.3.5.1.3. La lumiére : les atmospheres visuelles

La manipulation de I'ombre et de la lumiére caras& aussi I'ceuvre de
Breccia, ce qui crée une spatialité particuliemutgnt de méme des atmosphéres et
des climats visuels. On peut définir 'atmosphérepgement comme I'air ambiant
que I'on respire dans un lieu donné. Mais, au iguse, il s’agit de ce qui environne
quelqu'un ou quelque chose, ce qui s'en dégageigacah impression, influence,
etc.f>°, qui se transpose & l'image par les biais desabls plastiques, qui nous
permettront de concevoir une « atmosphere viswmellea création d’atmosphéres
visuelles constitue un enjeu majeur pour Breccia,sg focalise sur la dimension
subjective des personnages, recherchant ainsvagquer un effet sur le visiolecteur.
Domingo Mandrafina, dessinateur formé auprés deds@’, rapporte que I'une de
ses principales préoccupations, en tant que pmjesde dessin a Hscuela
Panamericana de arfetait de transmettre cette valeur de I'image cencapable de
construire des atmospheres internes par la madi&éments plastiques abstraits,
spécialement le noir et blanc et les jeux de lumide résultat est I'ajout d’'une
charge dramatique qui rend compte du caractére npedas circonstances,
notamment du fait qu’il N’y a souvent pas de résotupossible aux situations dans
les histoires transposées. Cette charge émoti@nnells fait respirer par les yeux
I'air de I'image, a travers les textures, les catde le jeu d’'ombre et de lumiére, etc.
Cet air est en outre dense, procure des sensgtesastes chez le visiolecteur. Les
espaces et les personnages sensoriels sont emavigenles dénouements qui ne
laissent pas de la place a I'espoir, et s’affirndans I'idée que rien n’ira mieux. Les
atmosphéres visuelles s’appuient en effet surnaag@®n d’oppression, notamment
par I'impulsion des éléments de la composition Versurface. Cette force qui éclate

53 Juan 8STURAIN, « Encuentro »p. cit.
254 Conversation avec Juan Sasturain, émission Canalidhtro, ArgentineContinuarg épisode
« Breccia y Mort Cinder ».
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les figures et l'espace est aussi en lien avec ceeaine construction ou

déconstruction de I'espace, tel qu’on I'a vu aupand.

La simultanéité iconique, ou l'on voit les actionles figures et les
atmospheres, se produit uniguement dans la saisike tde I'image et non pas dans
la lecture du texte ; Breccia tient a cette puissatte la bande dessinée et exploite
tout son potentiel. L'analyse des atmosphéres est duidée par I'examen de la
séquence plastique. En premier lieu, le contrastieum et le clair-obscur binaire qui
en résultent caractérisent plusieurs ceuvres erehblanc. Les effets de lumiere sont
ainsi un élément récurrent chez Breccia, notamraehimiere ciblée, spécialement
sur les visages des personnages, qui crée undeffdair-obscur. Cette utilisation de
la lumiére comme un projecteur qui pointe certaifigares et certains traits de
visages, donne un effet théatral et dramatiquequaat une densité dans I'espace et

I'atmosphére.

DansLa poule égorgéde choix du noir et blanc releve des aspectsduas
et horrifiants de l'histoire. La présence du rowgomplit la fonction d’accent
chromatique, les taches de cette couleur marquanvéiitable contraste dans
I'opposition couleur pure/noir et blanc, et ellowe un grand impact visuel et
symboligue a I'image. De plus, dabhs Cceur révélateuivoir AnnexesFigure 49,
les figures sont baignées d’'une lumiere cibléeagéeé une pénombre totale autour
des figures. En conséquence, celles-ci émergenticiunoir, ce qui provoque un
effet théatral de mise en scéne, comme si chagserpeage avait un projecteur qui
éclairait sa figure. Sur plusieurs vignettes, dilecla complexité des expressions des
visages qui se manifestent par une abondance despti la peau, de hachures
paralleles, qui amplifient leur expressivité. Ce#tenosphéere visuelle établit en
guelque sorte une équivalence avec I'environnemiams la nouvelle, ou la narration
est portée et centrée sur la figure d’'un narrathgedé par I'ceil du vieux. Cette
obsession fortement centrée sur un objet spécifopreespond aussi a I'axe de
lumiére ciblé de la bande dessinée. Cette correlsmme devient évidente dans le
passage ou le narrateur raconte comment il s’intsait dans la chambre du vieux

pour l'illuminer avec une lanterne : « Je I'ouvrpiste pour qu’un filet imperceptible
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de lumiére tombat sur I'aeil de vautouf>a précision de la description est aussi
transposée dans la précision de la distributionotiesres et des lumieres dans cette

bande dessinée.

Ensuite, dant.a ou la marée monte et se retites aplats noir, gris et blanc
recréent une ambiance lugubre. Le gris foncé préuondans la séquence
caractérisant le ciel et les accents blancs mataquenlumiere lunaire. Tout se passe
la nuit dans la nouvelle, ou il 'y a plus d’espaii la mort est éternelle et la
dégradation du monde inévitable; le personnage eraprisonné dans un
réve. L'espace est construit dans la bande dessioene si les objets flottaient
dans un espace homogene. Les espaces vides, coémoeiliés de vie nous font

entrer dans une ambiance surréelle qui crée umsanttd’étrangete.

En bref, dans limage et la séquence de Brecciayvitaalisation des
atmosphéres est en lien avec les sensations emf@essions que suscitent les
descriptions des textes-sources, aussi bien qulagetouvelles sensations visuelles
bédeéistiques que Ilui-méme cherche a mettre en c¢ewomme ['étrange,

I'incommode ou bien le risible.

[1.3.5.1.4. La relation figure-fond

Elément fondamental chez Breccia, le lien entreréiget fond constitue le
domaine ou il effectue ses recherches, rendantusesfles limites entre I'une et
'autre au sein de ses images. Nous avons déjauévaqcet égard la loi de la
« figure-fond » appartenant a la théorie de la &esbu les figures et I'espace se
différencient réciproquement nécessairement. Liagite selon cette théorie certains
secteurs de I'image comme figures et certains swdoenme fond. Mais dans les
bandes dessinées de Breccia la distinction teedo@rsire. Comme nous I'avons déja
montré, suivant G. Deleuze a propos l'abolitionladiguration, la notion de fond
comme support de la figure s’annule pour prendre oauvelle épaisseur, une

densité tactile. La couleur acquiert une foncticspatialisante » placée autour de la

2% Edgar Allan PE, Nouvelles histoires extraordinairgsp. cit.
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forme, plutdt qu’en dessous de celle-ci. Chez Beegous pouvons constater dans ce
sens deux opérations principales par rapport aon figure-fond, a savoir, la
réversibilité et la fusion. Les deux procédés derdeersibilité et de la fusion
abolissent toute distinction nette entre la figatde fond. Dans les deux cas, nous
constatons une absence de hiérarchie entre lesediget le fond, ce qui rend les
compositions au sein de la séguence dynamiqugs@ivantes.

Commencons par analyser la réversibilite, avariat@er la fusion. Lorsque la
réversibilité se met en place, figure et fond petevancer vers le spectateur dans sa
perception par le biais de la texture, la coulelar, forme, etc. La notion
conventionnelle d’'un espace qui contient la figat@annule, ces deux parametres
étant réversibles : la figure peut devenir fontheersement. Ce qui compte ici, c’est
la réversibilité entre fond et figure. On peut emier un exemple frappant avec le
procédé du passage au négatif. D&@ds ou la marée monte et se retifeoir
Annexes Figure 24, la planche fait coexister deux vignettes quiensent les noirs
et les blancs, a la maniere d’une négatif phots.tbas s’'inversent entre la premiere
et la deuxiéme, les formes restant constantes.ep@rement, il se crée une
ambivalence entre la forme, qui est censée dderifigure, et le fond, qui est censé
la faire ressortir. En I'absence d'une quelcongeeture, I'effet de réversibilité

s’accentue.

Quant a la fusion, elle concerne particulieremestfigures ouvertes, c’est-a-
dire celles qui se mélent au fond manquant de costéfinis. Le fond peut étre, en
I'occurrence, plus prégnant que la figure et I'abso visuellement. Les figures
s’ouvrent sur les espaces qui les entourent ennttrea jeu ou l'un renvoie
visuellement a l'autre et ou les limites s’estontp@nir AnnexesFigure 47. Elles
se perdent dans un ensemble de traits, de ligngs &ixtures abstraites. La texture
tachiste du fond et des formes peut en absorbdnimes qui restent quasi
imperceptibles. L’'organisation de la figure surfond est achevée par I'approche
rationnelle qui organise les stimuli sensorielssdEntemps et I'espace, les mettant
en rapport entre eux pour les ranger et en quedque les contréler. Lorsque la
figure se perd dans le fond et vice versa, la camipa relie I'image directement
avec le sensoriel, renversant la logique de I'espartésien et de la rationalité du

récit.
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TROIXIEME PARTIE : Transposition, narration et genr e
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Introduction

Les bandes dessinées transpositives de Breccianpate textes littéraires qui se
situent dans un flux de narrations et de repréentaqui appartiennent au monde
de la fiction. Nous abordons pour commencer desasmui concernent le narratif,
notamment sa qualité mobile. Rappelons ce que awoss déja mentionné, en
reprenant les analyses de P. Ricceur : le narcati€gorie transversale, va bien au-
dela du discursif. Cette approche du probleme peeeconcevoir la narration
visuelle et la diversité des supports matérielsédit. A cet égard, Marie-Laure Ryan
affirme que le narratif est une forme cognitive saigqu’'une entité mobile, non
réductible au littéraire. Sa présence au sein dé&eérents dispositifs
communicationnels littéraires, mais aussi plassguwiématographiques, théatraux
nous permet de considérer les différentes quatigéda narration dans la bande
dessinée transpositive de Breccia.

Nous avons déja examiné les éléments a traversidisscge produit un
détachement de la narration et de la figuratiomstl temps maintenant d’expliquer
les ponts que le narratif permet de créer enttexte-source, littéraire, et I'ceuvre
transposée, hybride visuel et multiple. Les liemstsen effet nombreux et ils
concernent différents aspects de I'analyse.

En premier lieu, les éléments qui établissent en ldirect entre les deux
ceuvres lors de la démarche transpositive du p@ntug du contenu, sont le plus
souvent le titre, le théme et le personnage. Cewvastent identifiables dans I'ceuvre
transposée, ce qui permet de la relier au textezeolMais les personnages de
Breccia acquierent une dimension qui dépasse leati@r, ceux-ci devenant des
figures avec des caractéristiques particulieresnpues expliquerons en fonction des
différentes transpositions analysées. Ses « peag@esHigures » visualisent des
actions et des échanges non pas seulement danst marbatif mais ils véhiculent
aussi des sensations, notamment par rapport agérdans laquelle ils se situent. lls
s’agencent dans un ensemble visuel qui introdwstwdgiables d’analyse autres que

celle du rapport entre figure et fond, entre lespanage et son environnement.

En second lieu, nous nous consacrons a l'analyseasigects génériques dans

I'ceuvre transpositive de Breccia. La notion de gédlittéraire peut étre étendue a
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d’autres dispositifs, notamment a la bande dessBkszcia opére une transposition
du fantastique a I'image, ce genre constituant @nochinateur commun de son
ceuvre transpositive. Nous analysons donc les nsroasipar lesquels il reprend et
visualise les aspects principaux du genre faniastign bande dessinée, ce qui

institue le point de contact entre Breccia, sonreeatla littérature.

Il nous semble en outre que l'inscription de I'cemude Breccia dans le genre
fantastique constitue un parameétre pour analyseiletdenchement d’une nouvelle
maniere plastique. Le dessinateur commence a repémglispositif de la bande
dessinée lors de son travail avec H. G. Oestertilld, bandes dessinées qui se
rangent elles aussi dans le genre fantastique.lDe a I'étape ou la plus grande
expérimentation formelle a lieu dans les transpmst ses choix thématiques sont
restés quasiment invariants. Ainsi, au moment di@etr ses transpositions, il a
choisi des classiques littéraires liés au fantastica la littérature gothique et a
I'horreur. Il affirme, en effet, que ce champ génée lui a permis de faire des

recherches plastiques pour aller au-dela de |&septation figurative :

En tant que lecteur, la littérature fantastiquepnésente pas d’attrait
particulier pour moi. Elle m'intéresse comme souddaspiration pour mon
travail, car elle me permet d’épanouir mon stylesidifférentes directions, en
dépassant le stade du réalisme. C’est la raison lpquelle j'ai adapté des

contes de Poe, Lovecraft, Jean Ray, Giovanni Pagif®

Selon Breccia le fantastique constitue le déclimd’ recherche portée sur la
mise en images, lui permettant d’explorer ce domain-dela des bordures de la
vraisemblance bédéistique et du réalisme figurdtiést donc important de mieux
comprendre en quoi consiste ce genre fantastiqgoer gnsuite explorer les
caractéristiques distinctives du fantastique dandtérature et les étendre a la bande

dessinée de Breccia.

¢ Thierry GROENSTEEN Anita VAN BELLE, Luc DELLISSE, ArnaudDE LACROIX, Javier ©MA et
Bruno LECIGNE, « Dossier <Alberto Breccia» »,0p. cit, p. 81.
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Deux aspects nous intéressent par rapport a natbéépatique. Tout d’abord,
la fagon dont le genre est, tout comme le narratig entité mobile qui circule d’'un
dispositif a l'autre. Ainsi, nous explorons, a ey les exemples, les procédés par
lesquels cette démarche de mise en images se m@a@n Puis, nous établissons
une analogie entre la problématique centrale diagtique, c’est-a-dire lirruption de
I'irréel dans le réel et le bouleversement de faésentation dans la bande dessinée,
soit la brisure du vraisemblable bédéistique opé@eBreccia. Finalement, nous
analysons la distance que Breccia prend en traaspod’approche ironique et
comique. Le dessinateur opére, dans ce sens, mulglédtent dans la transposition :
il transpose en visualisant, mais il fait ausssenond détournement qui est celui de
la parodie et de la satire. Nous situons doncesidnalyses correspondant a cette
catégorie, car la parodie peut étre concue, elEsiaxcomme un genre, et se
matérialise dans son contenu thématique aussi Qiéa travers ses éléments

plastiques et représentatifs.
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CHAPITRE 1 —. TRANSPOSITION ET NARRATION : LA BANDE
DESSINEE
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I11.1.1. Le narratif, entité mobile

Chacune des transpositions que nous analysonsusedsins cet univers de
circulation de narrations, de représentations dodeale la fiction, d’autant plus que
les textes-source sont bien entendu des récitsedeses discursives. Si Breccia fait
certains détours pour éluder la narration et laréijon, la dimension narrative reste
toutefois bien présente dans certaines des bamdsmdes : le dessinateur opere un
bouleversement de la narration en images par différ procédés visuels et
séquentiels a travers la technique, la représenta I'utilisation de la répétition
dans la multiplicité. Dans ses différentes expénitagons nous constatons un
spectre qui va des bandes dessinées plus riveegsarhtion, et donc a la lecture a
celles ou I'abstraction et le figural prennent ytace dominante, induisant d’étre

vues et non pas lues.

En ce qui concerne le contenu de la narration,i-celcircule du texte-source
aux bandes dessinées transposées. Nous avonsleéfarratif, suivant Marie-Laure
Ryarf>’, comme une forme cognitive. Il s'agit en conségeed’une entité mobile,
pouvant se déplacer sur différents dispositifs compationnels ainsi que sous la
forme d'images mentales. Or pour définir le nafrdtifaudrait tenir compte de son
emplacement éventuel : « Nous ne pouvons pas dédicte de narration sans définir
I'objet créé a travers cet acté>®Nous faisons allusion & I'aspect narratif & travea
configuration au sein dtextimageétant donné I'importance du support éventuel de

la narration.

Si le narratif désigne ce qui est propre a la niamacelle-ci remplit certaines
conditions, qui nous aideront & la définir. A cepws, nous nous inscrivons dans la
caractérisation de M.-L. Ryan, qui rejoint a lasfta définition du récit établie par
Gérard Genette, relatif au langage : « on défieans difficulté le récit comme la

représentation d’'un événement ou d’'une suite déwiemts, réels ou fictifs, par le

%7 Marie-Laure RAN, Narrative Across Media: The Languages of Storyig|lU of Nebraska Press,
2004.
%8 Marie-Laure RAN, Narrative Across Medizop. cit.
We cannot define the act of narration without defijrthe object created through this atraduit par
mes soins)
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moyen du langage, et plus particulierement du lgagcrit. $°° Représentation et
événement constituent les conditions nécessairesédii : un événement non
représenté n’'est pas un récit. Inversement, ungegeptation sans événement ne
constitue pas un récit non plus. M.-L. Ryan évoague effet I'importance de
I'événement, dans la mesure ou I'univers conspaitla fiction devrait étre soumis a
des changements causés par des événements phy&qtiess, accidents) et qui
situent I'histoire dans un certain dérouleni&hEnsuite, le récit, sous quelque forme
que ce soit, doit certainement créer un monde gbelgpler de personnages et
d’objets : « Logiquement, cette condition signiige le texte narratif est basé sur des
proportions affirmant I'existence des individusset des propositions attribuant des
propriétés a ceux-ci?$Ainsi, une vision accordée du monde, une vraisentela

donnera sa cohérence a cet objet narratif.

Le narratif entraine la construction d’'une imagentake de I'histoire par
I'émetteur aussi bien que par le récepteur du,réeitmettant son association avec
des formes non scripturales de narration. D’outdii@t de considérer le narratif
comme une forme cognitive : celui-ci n’est pas ueigent en lien avec la fiction
mais il se constitue comme une structure qui osgamentalement les événements
sous la forme d'un récit, par exemple le scénaémtal que nous pourrions élaborer
par rapport a un événement de notre vie. Il comr@ndans ces conditions
d’envisager deux formes du narratif : 'une, repréative, ancrée dans un support
matériel ; 'autre, mentale, comme une constructiohecteur dans son appropriation
du texté®® Cette distinction théorique nous permet d’adreettes appropriations
non narratives lorsqu’on étudie le dispositif b&tgue. Le narratif dépasse en effet
un emplacement empirique spécifique, il est lidépouillé de toute contrainte

matérielle, du moment qu'il prend la forme d'un sago dans notre pensée La

%9 Gérard GNETTE, Figures, 1|, Paris, Seuil, 1969, p. 49.

%60 Marie-Laure RAN, Narrative Across Medizop. cit.

281 |bid.

%2 |pid., p. 8, 9.

%3 par la suite, Ryan élabore une distinction pertimeentre being narrative et possessing

narrativity : « The property of “being” a narrative can be predieatin any semiotic object produced

with the intent of evoking a narrative script iretmind of the audience. “Having narrativity”, ongh
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narration peut par la suite s’agencer en fonctierpllisieurs moyens d’expression

qui ne sont pas impérativement discursifs.

Le contenu de la narration comprend une anecdaquelle peut se
reconstruire a travers différentes ressourcesisersisupports. L’anecdote ou fable,
comme la désignera A. Gaudrealfltest aussi ambulante. Il nous semble que I'étude
de cet auteur sur la portée des rapports de tepression artistique aux contraintes
d’'un matériel expressif particulier, sert a clamifia question du récit transposé en
images. L'auteur définit, suivant les formalistesses, ldabulaou fable, comme
étant un objet externe au média et non pas « i@oéfh mais duquel —en accord
avec les affirmations de Ryan— on ne peut pas mpadas recours a un support
matériel (ou dispositif) : « En effet, elle a be@we en principe indépendante du
média, lafabulane I'est qu’en tant qu§enséécar, des qu’on I'imagine en tant que
"construit, on se retrouve par nécessité du coté du médfaLa fabula dénote ce
qui s’est effectivement passé indépendamment dealdére dont le lecteur en a pris

connaissance.

L’anecdote qui migre contient aussi ce que nousl@pns sa dimension
thématique. Cette derniere est toujours en quetquite externe a l'analyse des
ceuvres. Le theme se différencie du contenu spgeifidu texte, notamment de
'anecdote, par son caractére extérieur ou coflectinventionnel, déja circonscrit
dans la culture. Le théme se trouve parmi les éésade I'histoire les plus simples a
identifier comme adaptés & travers les médiassemienifestations culturel®é. La
dimension thématique constitue en effet un des étsnqui nous permettront de
mettre en lien le texte-source et I'ceuvre transpoBé vue de constater ce caractere
extérieur et mobile, nous pouvons identifier le re@meme dans une peinture, dans
une bande dessinée ou dans un film. Ainsi, le théenla guerre pourra se distinguer
dans la peinture, par exemple dans I'ceuvre de B@nde GoyaEl tres de mayo de

other hand, means being able to evoke such a stmipiddition to life itself, pictures, music, oamte
can have narrativity without being narratives iriteral sense »
264 André GAUDREAULT, Thierry GROENSTEEN La transécritureop. cit.
2% |pid., p. 38.
2% |bid., p. 45.
%57 Linda HUTCHEON, A theory of adaptatiorop. cit, p. 10
252



1808 en Madrid1914, Museo del Prado), dans la bande dessit@resties tuniques
bleus(Dupuis) ou dans le cinéma, notamment dans leRi&ths of Glory (1957) de

Stanley Kubrick.

Le caractere mobile du narratif ainsi que la gaadixtérieure a I'ceuvre de la
dimension thématique font que I'anecdote et le théwient présents dans le texte-
source littéraire aussi bien que dans la bandeirdesdransposée, ce qui permet
précisément de les mettre en lien. Si le corpusamele dessinée que nous analysons
agit par un détournement de I'anecdote et de sqrlaeement littéraire déclenchant
une appropriation distincte, certains éléments, il@ehliestent constants par rapport
au texte-source, notamment certains éléments deddote, du théme, du titre et des
personnages. Chacun de ces éléments « migre » @m fparticuliere et se
reconfigure, bien entendu, dans un nouveau dispafdins le cadre d’'une mise en

images.

[11.1.1.1. La persistance du titre, les éléments de I'anecdettées personnages

Portons désormais notre attention sur les éléntgntsonservent une certaine
stabilité entre le texte-source et I'ceuvre tranéppsels que le titre, I'anecdote et le
théme. Nous analyserons ensuite plus profondénemaksage du personnage,
élément central dans notre problématique, puisgieilient personnage-figure nous
permettant une premiere approche de l'analyse destalisation. Le personnage-
figure n'est pas isolé du fond mais il s’entremé@ec I'espace plastique qui

I'entoure.

En premier lieu, le titre constitue un élément dentstatut differe dans la
littérature et dans la bande dessinée. Dans kxditire, il est considéré comme
faisant partie du paratexte, soit le groupe délnesntourant le texte mais ne
faisant pas partie de celu®l Au contraire, dans les bandes dessinées que nous
analysons, le titre est le plus souvent inclus dasgquence, sur la premiére planche

(voir Annexes Figure 48. Malgré cette différence, le titre sert dansdesix cas a

268 Gérard GNETTE, Seuils Paris, Ed. du Seuil, 1987.
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désigner autant le produit littéraire (conte, ndleyeroman, etc.) que la bande
dessinée. Il se maintient en effet dans presgueddas transpositions de Breccia,
instaurant un rapport direct avec le texte-sourlee visiolecteur peut facilement
associer la bande dessinée au texte littérairepli® il s’agit, dans la plupart des
cas, d'ceuvres littéraires trés célebres. Le tiéeodce donc a la premiere approche
la qualité d’'ceuvres transposées des bandes dessinalysées, se répétant dans la
bande dessinée généralement sans subir de madificat Notons
certaines exceptions : d’abord les transpositianis'etrange Cas du docteur Jekyll
et de M. Hydequi devientEl otro yo del Dr Jekyldans la premiére version
etL’Homme et la bétdans la deuxiéme. Dans le premier cas, le nom des
personnages est conservé, ce qui rend la moddicahi titre minimale, mais non
dans le second. Ensuite, deux transpositions ie¢égme composante ironique dans
le titre avec un esprit parodiqueracula devientDracula, Dracul, Vlad ? Bah on

se demande précisément qui est Dracula, apressttegeversions qui lui ont été
consacrees. Dans le méme esprit humoristique,ntgoitation des transpositions des
contes de fées des freres Grimm, publiées originent en lItalie et faites en
collaboration avec le scénariste Carlos Trillo,nment le titreQui a peur des contes
de fées 1 y a ici un jeu de référence par rapport au géittiéraire d’origine et on

anticipe le caractére grotesque et sordide desespr

En second lieu, I'anecdote conserve souvent des Beec les textes-source.
Notamment dand.a ou la marée monte et se refirla suite d’événements se
transpose a la bande dessinée : le héros, nar@atlupremiere personne, raconte
comment il a été enterré a plusieurs reprises payer un crime qu’il a commis. Les
éléments évoqués dans le texte littéraire prerieeniplace dans la bande dessinée a

travers la séquence d’'images et le texte des ti€xita

En dernier lieu, le théme, quant a lui, admet peurbdifications lors du
passage de la littérature a la bande dessinéeemisiistoires recréées par Breccia
conservent le theme principal du double, l'autré &gt en méme temps soi-méme
demeure cheWilliam Wilsonet les deux transpositions H&trange Cas du docteur
Jekyll et de M. HydeDans lesMythes de Cthulhula bande dessinée reprend le
theme du chaos qui entoure notre cosmos organige se équilibre fragile. Dans
Informe sobre ciegog’est la recherche de I'inconnu qui gouvernestbire. La folie
et la mort prévalent dansa gallina degolladatandis quédonde suben y bajan las
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mareastraite de la mort et de I'éternité. Chea Vérité sur le cas de M. Valdemaa
mort est aussi impliquée, étant donné que I'hypnaiset ancrer le malade dans le

passage entre la vie et la mort.

Pour conclure, le titre, I'anecdote et le theme désits-sources sont
susceptibles d’étre identifiés dans I'ceuvre trapépoll est envisageable de faire une
référence verbale a ceux-ci par rapport au texteesoaussi bien qu'a I'ceuvre
transposée. Lorsque nous indiquons, par exemple,LquVeérité sur le cas de
M. Valdemarparle de la mort et du contact avec I'au-dela (disnen thématique) et
que Valdemar reste un certain temps sous hypnasecdate), nous sommes
capables de I'expliquer avec des moyens verbaurmersg dans le cas de la bande
dessinée ces éléments sont faconnés principalepaenies images. En outre, les
personnages, qui passent aussi du texte-sourceu&ré transposée, deviennent des
figures. Leur visualisation nous obligera, lorsquoeis cherchons a y faire référence
par des moyens verbaux, a élaborer une descrigliodans cette description, nous
aurons davantage de difficultés a saisir les figuteleur lien a I'espace de I'image.
Avec les personnages-figures, nous nous éloignemanpeu plus du verbal, pour

entrer dans une logique visuelle figurale.

[11.1.1.1.1. Les personnages dans la bande dessinée

Le personnage constitue un élément d'affinité el@rexte-source et I'ceuvre
transposée mais des modifications importantes sopelLes personnages sont
centraux dans l'univers de la fiction et ils se mignnent généralement lors du

passage d’'un dispositif a I'autre, comme le coedtatHutcheon :

Les personnages peuvent bien entendu étre traéspditin texte a
lautre, et en effet, [d'Aprés Murray Smith] ceuxsont cruciaux pour les

effets rhétoriques et esthétiques des textes iaredt performatifs [...] Le
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théatre et le roman sont généralement considénésneoles formes dans

lesquelles le sujet humain est cerfral

Nous considérons pareillement que le personnagewsaussi important pour
la bande dessinée. Celui-ci est, sauf en de ramesptons, le fil conducteur des

histoires : « la vignette est taillée sur mesurer poi. »*"°

affirme T. Groensteen. Le
personnage principal, dessiné ou peint, se répetieen changeant d’attitude par
rapport aux interactions avec les autres persosnageux-ci sont donc liés a
I'histoire puisqu’ils visualisent I'action et lefi@ngements. C’est pourquoa Cage

de Martin Vaughn, bande dessinée sans personnagsnet le statisme le plus

absolu dans la suite de ses pages-vigrféttes

Le personnage, aussi appelé « personnage fixe wshestomposante centrale
de I'histoire du développement de la bande dessowdeme dispositif, puisqu’il
guide son histoire. Dans le®smicsnord-ameéricains la persistance d'un personnage
dans la méme série est fondatrice du dispositié @@sonnages fixes ont fait leurs
premieres apparitions dans t@smics seriesles journaux. Parmi les précurseurs on
peut mentionner, d’abord, Richard Felton Outcault dansHogan's Alley, comic
publié dans le journdalhe Worlden 1895, affichait sur une planche pleine de
personnages, la vie turbulente et la violence dhetge rue d'un quartier populaire
de New York. La figure divellow Kid,qui regardait le spectateur se distinguait au
premier plan. Sur sa longue chemise de nuit sladficun texte qui est par la suite
passé a I'espace de la bulle de dialogue. Enslatees Swinnerton est aussi I'auteur
d’'un des premiers dessins avec des personnages. fikée Bear,qui apparait pour
la premiére fois dans Hxaminerde San Francisco en 1892. Enfiine
Katzenjammer Kidseste un exemple remarquable de la permanence stuieeet de
ses personnages : cette bande dessinée a étéemaniideux dessinateurs différents,
Rudolph Dirks et Harold Knerr pendant trente-samg. Quant a la bande dessinée

argentine, le début de la persistance du persorestgendé par la séridon Goyo

89 | inda HUTCHEON, A theory of adaptatiorop. cit, p. 11.
2’0 Thierry GROENSTEEN Bande dessinée et narratioop. cit, p. 36.
2" Martin VAUGHN-JAMES, La cage Paris, Les impressions nouvelles, 1986.
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de Sarrasquetabande dessinée comique publiée pour la premiigsech 1913 dans
le magazin€Caras y caretaset publiée pendant presque deux décennies. Nauns a
vu qu’au début de sa carriere, Breccia a souffefadigidité du personnage fixe, et
que ses transpositions fantastiques constituertement une réflexion sur la

variabilité des personnages.

[11.1.1.1.2. Les personnages nomades

Or, dans chaque transposition, les personnagesssena a nouveaux frais.
Non seulement, ils se transforment dans chaquespoaition, mais encore ils
changent entierement d’une transposition a 'aur@ne lorsqu’il s'agit de la méme
ceuvre-source, comme dans le caddator Jekyll Les héros de certaines histoires
ont été prodigieusement repris, comme les célelmiedl et Hyde. Il en résulte qu’ils
n'ont pas toujours de correspondance avec ceuxegdte-source et qu’ils en
deviennent indépendants. Mais c’est le cas en nga de toutes les transpositions.
Notons par exemple gue le personnage de Batmaaraggant par la premiéere fois
dans la constellation desomics de super-héros nord-américains, change
radicalement lors de ses diverses appropriatioadaersion « camp » et parodique
de la série télévisée des années 1960 a l'imagehdualier sombreThe Dark
Knight) des années 1980 dans la bande dessinée de Fitek Ma été réinventé
plusieurs fois au cinéma, dans les jeux vidéo etdessins animées, entre autres
dispositifs. Luca Somigli affirme a cet égard qumague transposition peut devenir

une nouvelle source, démultipliant I'original :

Nous pouvons maintenant comprendre pourquoi lesfille Superman
ne sont pas des adaptations: comme les nombreasadiculations de
I'histoire en bande dessinée, ils prennent les éiésnde base qui au fil du

temps ont constitué les briques de la narratioBweerman, les réassemblant
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pour construire un nouveau meédium, pour raconterhistoire qui ajoute une

nouvelle couche au « mythe's.

Luca Somigli nous permet ici de concevoir le faitagchaque transposition le
personnage est refait sans étre nécessairemendliairesde la premiere source ou
celui-ci a été créé. Si, pour expliquer son origlaanythe se réinvente et se recrée a
chaque fois qu'il s’énonce, le personnage et sesmstances se réinventent a chaque
fois qu’ils se transposent. On ajoute sans cesse piece au puzzle des
représentations du personnage dans I'imaginaifgubiic. Somigli affirme donc que
méme si la premiére apparition du personnage gezitvGe comme un original, ce

statut est en effet faussé par la diversité ddamssle ceux qui ont existé :

En juin 1938 le premier numéro de la bande desghafien Comicsa
publié une histoire intitulée "Superman", écrite pexrry Siegel et dessinée par
Joe Shuster. Cette histoire peut se revendiqguemeota premiere version
(chronologiquement) de Superman, mais non pasgibade, puisque le
caractére a profondément changé dans ses cingaaatele carriere et la
version de laquelle Newman s’est inspirée étaisidos de Siegel et Shuster

que lescomicsqui se publient actuellemefit.

272 Andrew HORTON et Stuart Y. MDOUGAL (eds.)Play it again, Sam: retakes on remakBsrkeley
Los Angeles, University of California press, 19p8290.
We can now understand better why the Superman fidms not adaptations: like the many
rearticulations of the story within the comics medj they take the basic elements that over time hav
come to constitute the construction blocks of aeBupn narrative and reassemble them in terms of
the new medium, to tell a story that adds one rfayer to the “myth”. (Traduit par mes soins)
23 bid., p. 289.
Of course, we know that in june 1938 the firstéssfithe comic book Action Comics published a story
entitled “Superman”, written by Jerry Siegel ancadm by Joe Shuster. That story can make claim to
be the (chronologically) “first” version of Supermabut not the original, since the character has
profoundly changed in its fifty-year career, ané trersion that Newmafi looked at for inspiration
was as far from Siegel and Shuster’s as that taglagmics from eithefTraduit par mes soins)
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Notons la distinction faite par I'auteur, entregeemiére bande dessinée qui
inclut le personnage de Superman danscdascset I'histoire méme du personnage.
L’exemple de Superman est en ce sens révélateurless premierscomics
notamment le premier numéroAdition comicsle 1938, nous parlent de la dualité du
personnage et de ses superpouvoirs, les films sélées nous en révélerons d’autres
facettes et méme sa naissance, sa jeunesse. @stgue dans le temps fictif qui
est celui du personnage, la premiére publicationl @st déja un adulte, est plus
tardive que, par exemple, la série télévisaallville (2001-2011) qui raconte sa
jeunesse. L'exemple de Superman est paradigmapueapport a cet ajout de
couches du mythe qui se construit et se reconstam$ chaque transposition. Quant
a Breccia, la transposition du personnage de Daasmilffait notamment a travers une
approche parodique : il dessine un héros surpéserienté, angoissé, une figure
grotesque au visage caricatural, trés éloignéeegpample, de la figure noblement
représentée du Dracula séduisant et tout puissanFrdncis Ford Coppola au
cinéma&’*. William Wilson, passant de la nouvelle de Poa ®#nde dessinée de
Breccia, devient presque lI'opposé du personnagesgoar I'ajout du grotesque

dans la représentation.

En plus des modifications dans la caractérisaties personnages dans leur
circulation sur les différents dispositifs mentiésnnous analysons par la suite les
modifications propres a la bande dessinée, spéeifignt dans I'ceuvre de Breccia.
Le personnage, entité présente dans la littérategient figure dans la bande
dessinée suite a sa visualisation. Pour le carseternotamment ses traits de
personnalité, ses motivations et l'interaction awvkautres personnages, le texte
littéraire se sert exclusivement du discursif, noteent de la description. Dans la
bande dessinée cette caractérisation peut exigfare aux textes des récitatifs mais
surtout, le personnage devient image et donc figure

Alberto Breccia a créé, lui aussi, des séries éentsur des personnages fixes
avec une importante permanence sur la durée dabande dessinée argentine,
notammenv/ito Nervio,publiée pendant plus de dix ans. Si ses premigspprages

ont connu différentes évolutions, devenant plustjaes et aériens, c’est dans ses

2" Bram Stoker's Draculaéalisé et coproduit par Francis Ford Coppoleiesen salles en 1992.
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transpositions formelles qu’il construit des persages davantage détachés de la
linéarité de I'histoire et de la lecture, en liarea des atmosphéres et des sensations
visuelles. Ceux-ci ont une permanence par rappotttextes-source, gardant leurs
noms et certaines caractéristiques de leur pertindacrites verbalement. Pourtant,
lors de la transposition, ils deviendront des pamsges propres aux bandes
dessinées : des figures, acquérant d'ailleurs umpscoqui dans le texte-source

n’existait pas en dehors des images mentales desits.

Ainsi, il est pertinent d’évoquer la problématioie personnage chez Breccia
puisque les ceuvres analysées sont, a notre setiesede maniere générale sur les
figures et les corps. Un écho relie le corps dsqamage et celui du visiolecteur sur
une méme onde, puisque le premier est intégré waerspace et dans un mouvement
interne a I'image qui empéche, en regle générate/idoler de sa contingence
visuelle et multiple. Le visiolecteur est, de latepamené a rentrer en rapport avec
cette circonstance : lorsqu’on voit une planch&\tiéam Wilson transposition de la
nouvelle de Poe, par exemple, il nous est diffidéedistinguer le personnage de son
espace plastique. Notre vision de cette banderdEssiera difficilement disciplinée,

nous nous laisserons porter par les textures éilews qui assemblent le héros.

[11.1.1.1.3. Le personnage William Wilson. Analyse des séquences

Comme dang 'Etrange Cas du docteur Jekyll et de M. Hydans la vie de
William Wilson existe un autre qui est a la foist€me. Son désir de le taire et de
I'exterminer (ce que la béte Hyde accomplit égaletnse concrétise mais le prix a
payer est la fin de sa propre existence. L’autrepede comme sa conscience
externalisée, jusqu’au point de devenir corps etircha manifestation de cette
dualité se crée constamment dans la bande desrgreccia par la composition de
I'image, notamment a travers les symétries axiddeduplication et la superposition
de figures. Les auteurs, Breccia et SaccomanosisBent d’ancrer I'histoire en
images a un moment proche de la fin du récit de: Robdal masqué ou le héros tue
son adversaire. Le but principal est de montrer fiarage et les mots la
détermination du protagoniste et la cruauté desdissinat sanglant. La quéte de la

victime et le moment de la mort double, a la fint pour témoins les passants qui
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circulent dans I'espace public, déguisés pour teaal. Le carnaval vénitien et
Commedia dell'arteévoqué par le caractéristique masque de I'ois&mniremélent
avec le carnavalioplatensé” les costumes demurguero$’®, la féte populaire.
L’élégance et le raffinement de Wilson dans la rdley ou il est de bonne famille,
toujours bien habillé, conservant I'hygiene mémasdies moments de plus grande
bassesse, s’oppose a la force bestiale et a laleldoa qu’évoquent les formes, les

traits et les taches dans la bande dessinée.

Lorsqu’il sort de sa maison dans la premiere séopjéilson est sir et certain
gu’il retrouvera son ennemi ce méme jour. Celuggparait pour la premiére fois
sous la forme d'une ombre, d’'une figure dupligudgteue et magnifiée qui
emerge derriére lui. Dans d’autres vignettes cangsdas on note la coexistence de
deux figures semblables, par la répétition de lanéo: le personnage apparait
reproduit par une silhouette avec son chapeaunetnssque. Vers la fin de 'histoire
on découvrira les deux visages identiques. Le rgggment de figures se fait
rapidement, facilitant aussi un regroupement denetigs qui n'est pas
nécessairement lié a la notion de séquence, nwigpportent tout de méme leur
contribution a la narration. En reliant la mémeufiggdémultipliée sur les différentes
vignettes par un systeme de correspondances plastign voit la dualité des deux

personnages qui n’en sont en effet qu’un seul.

La premiere planche (voir AnnexeBjgure 49 donne a voir une scene
intérieure : une suite de trois vignettes antiojeequi se passera tout au long de
I'histoire. La premiere vignette présente le hédesface, avec les mains sur son
chapeau, il est en train de I'ajuster sur sa @t&siment tout I'espace de la vignette
est occupé par la masse qui constitue le torse tété du personnage, a I'exception

d’'un coin ou l'on voit des indications sommaires mefondeur, soit trois lignes

25 Carnaval caractéristique de la régionRio de la Platasyncrétisme entre la tradition européenne
et l'influence de la culture africaine. lraurga—un genre spécifique qui intégre chant, percussion
danse et déguisement— est I'expression et de lamétion et de l'insatisfaction populaire vis-a-vis
des autorités.
2’® | es murgueroschantent et dansent dans raurga qui fait partie du carnaval de la région
rioplatense (en référence au fleuve Rio de la Plata relie la Province de Buenos Aires, en
Argentine et le Département de Montevideo, Uruguay.
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constituant une sorte d'«y », pour évoquer le aminle plafond s’appuie sur les
murs. Ces seules trois lignes dénoncent la priseudeun plan assumé en contre-
plongée. Ce choix d’angle de vision vient renforterdescription que suscite la
figure de William Wilson : un homme grand, somlaeec un visage anguleux, de
grands cernes et les yeux ronds et exorbités. tmiateélément visible dans cette
vignette est une ancienne radio qui passe une chafigurée par sur les paroles
d’'une bulle : il s’agit du tang8iga el corso(1926, Anselmo Aieta Francisco Garcia
Jiménez). Le theme de la chanson, qui insiste’siéel de tomber le masque et se
montrer soi-méme, apparaitra a plusieurs reprises da bande dessinée sous la
méme forme. On identifie la chanson par les pardéepointe de la bulle signalant
une radio et le renforcement par la présence dessnousicales. Cette sorte de
dessein s’accomplira dans la séquence finale, asi s deux qui sont en effet le

méme, enléveront leurs masques respectifs et $otaront a la réalité.

La deuxiéme vignette ne donne a voir en premian glee son visage. Le lien
entre les deux vignettes est alors la téte de Wilklotre perception les relie par une
analogie formelle qu'on peut rapprocher ici dedade la bonne forme selon la
théorie de la Gestalt. Le blanc inter-iconique vigoner dans cette séquence le role
d’'une pause dans l'approche vers le personnaga cédliction du plan de celui-ci.
Comme s'il s’agissait d’'uclose-overd’'une séquence cinématographique mais, bien
entendu, sans continuité. On voit donc le visage aw peu plus de détails, ses traits
et son expression de haine. Ensuite, la troisiénderaiere vignette de la planche va
s’éloigner encore une fois, le cadrant & mi-hauteesituant le personnage dans
I'espace qui I'entoure. On découvre une bouteil@sdsa main, qui caractérise le
rapport a l'alcool et les vices du personnage. Dees deux vignettes, il va
indiscrétement révéler a travers le texte des gudlen intention de tuer son autre : il
dévoilera le moteur de I'action : « Ce soir je vhstrouver » (2 vignette) « et le

tuer » (3 vignette).

La page suivante adopte la méme logique et moritnetrds éléments qui
caractérisent le personnage. On « entend » toujesrparoles du tango, pendant
gu’il expligue ses motivations : « Alors ce cauchentrouvera sa fin». La
description du héros engendrée par la monstratioavars cing vignettes continue :
dans la premiére on voit un couteau accroché &isduce, il boit directement a la
bouteille gu’il a toujours dans sa main. Ensuite @ voit de face, la bouteille dans
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ses mains. Dans le blanc inter-iconique nous viderrmoment intermédiaire ou le
personnage sort le goulot de la bouteille de salmu_a troisieme vignette le trouve
encore en train de manipuler la bouteille et detler brusquement. Enfin, la derniere
vignette donne a voir encore une fois la figuréXikson dans le méme espace mais

affublé d’'un masque sur son visage.

L’économie du récit, c'est-a-dire la représentation événement avec la
moindre quantité d’éléments possible, caractéasddnde dessinée classique, ou
I'histoire jouit d’'une importance majeure. Les deateurs ont créé des solutions
pour narrer par I'image en ségquence qui sont devetéréotypées. Breccia, pour sa
part, integre plusieurs éléments et articulatioassdces bandes dessinées qui vont
dans le sens opposé de celui de I'économie du saitignant une répétition inutile
en termes d’anecdote. Ce procédé éternise la argmplique le lecteur, non pas
comme décodeur de la narration, mais comme sujetieéant une certaine empathie

par rapport aux sensations du personnage.

La premiére vignette de la planche tféissitue le personnage dans un décor
extérieur. La séquence de trois vignettes suitdemmmeécanisme que les précédentes
mais dans un autre espace, en extérieur, cettecifalans la rue. On voit trois
vignettes du personnage lorsqu’il commence la quieson antagoniste. La
premiere vignette donne a voir Wilson pris dangplam poitrine. Derriere lui le fond
urbain, qui dépeint un quartier défavorisé de lalibae de Buenos Aires. La bulle de
dialogue explicite d’'une part son intention de tsen ennemi et, d’autre part, un
fragment précédent de I'histoire, narrée dans lavelte. La séquence antérieure
acquiert une signification de facon rétroactivesst’a-dire que certaines vignettes
donnent des informations concernant ce qui étaitan de se passer auparavant. On
comprend alors le flux de I'histoire une fois qu'éa voit sur la planche trois,
lorsqu’il est déja sorti dans la rue avec son masqet qu’il devient

rétrospectivement clair qu’il était chez lui et ifjge disposait a sortir.

2’7 La planche 3, vignette 3 située dans le tempegpace le personnage : il se trouve dans la rue a
chercher son ennemi (on peut voit le panneau deela Olinden », du quartier de Mataderos). On lit
un graffiti sur le mur: un message de style pithiie anachronique, fortement conatif « LER

picaflor » une publication des informations et événementauralu quartier, qui circulait dans les
A . . [N ; VA p ,
premieres décennies X ~ siécle, quand Breccia n’était qu’un enfant.
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Enfin, la scéne de la mort de William Wilson, otretrouve finalement son
ennemi, se déploie sur les planches huit et néalbrmence par une lutte entre les
deux Wilson a I'épée. La premiere planche (voir &xes,Figure 51 se compose de
trois vignettes en disposition de bande horizontdlene sur l'autre, les trois
susceptibles de démarquer un axe de symétrie alertita premiére donne a voir les
deux figures en train de combattre a I'épée, c@liee croisent sur I'axe central.
Derriere le combat, des spectateurs masqués egendrkes lutteurs. La vignette
suivante montre les deux lutteurs sous un plan gpproché l'un face au lecteur,
I'autre lui tournant le dos, les deux silhouettEnéidentiques. La troisiéme vignette
se construit par un montage alterné, éloignant meemément I'attention portée sur
les lutteurs et montrant les visages des spectatpurpleurent en premier plan. lls
prévoient la fin de l'histoire et refletent en qyet sorte le regard du visiolecteur,
comme s'il s’agissait d’'un miroir. La planche suiterevient a la lutte, la premiere
vignette répétant la disposition de la symétrieal@xiet montre encore une fois les
lutteurs en contextualisant la case qui suit, ldgudnne a voir un détail du couteau
qui rentre dans la chair et le sang qui coule. Easileux vignettes montrent en
premier plan William Wilson blessé, lorsqu’il esirde point d’6ter son masque. On
voit enfin son visage, identique a celui de sonutuke texte renforce I'idée qu’ils
sont tous les deux la méme personne, lorsque tane@@nnonce a l'autre qu’il va
mourir aussi. Les mots de Poe, dans leur desanitiscitent une monstration de la
cruauté et du sanglant, ce qui dans la bande dessim condense dans 'image du

couteau qui s’enfonce dans le corps :

Le combat ne fut certes pas long. J'étais exagpardes plus ardentes
excitations de tout genre, et je me sentais danseuh bras I'énergie et la
puissance d’'une multitude. En quelques seconddsicigulai par la force du
poignet contre la boiserie, et 14, le tenant a tsarétion, je lui plongeai, a
plusieurs reprises et coup sur coup, mon épée amwitrine avec une

férocité de bruté’®

2’8 Edgar Allan PE, Nouvelles histoires extraordinairesp. cit, p. 92.
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La derniére planche (voir AnnexeBigure 52 suit le moment ou Wilson
s’apercoit qu’il y a deux visages identiques samsqgue. Il meurt ensuite sous les
yeux des témoins du carnaval, qui miment les esprs de tristesse de facon
caricaturale, avec des larmes aux yeux. Finalenteetdute derniere vignette donne a
voir la chambre de Wilson vide et le tango qui cwre a jouer sans personne pour
I'entendre.

[11.1.1.1.4. Les personnages-figures de Breccia

Dans I'ceuvre transpositive de Breccia le personeageesn effet, un corps qui
visualise les sensations et les sentiments touemhant en images les actions et les
mouvements. A ce sujet, il nous semble pertineétatilir désormais une typologie
des différents personnages transpositifs que nmws/dns dans notre corpus. En
premier lieu, certains personnages-figures gartenms formes et menent I'action
sous un mode plus ou moins figuratif, et sont dé#ffi€iés, inscrits dans un espace
autonome a l'intérieur duquel ils se situent. Bameple, les enfants assassind.de
poule égorgéeou Jekyll-Hyde dankl otro yo del sefior Jekyhiffichent tout de
méme des changements d’expressions tres organidaes leurs visages, qui
accompagnent des changements émotionnels et pagshitis sont représentés de
facon plus ou moins naturaliste par une ligne m@elujui les différencie assez
nettement du fond de l'image. Ces personnages giachés a la narration, se

définissent simplement comme des personnages fiigura

Dans d’'autres cas, les personnages-figures prégemds corps débordés et
plastiques souvent en mutation ou en déformatiom ao long des séquencés
Vérité sur le cas de M. Valdemanontre nettement cette plasticité : I'image d’un
visage formée par des touches de couleur se rdproake apres case et devient
progressivement une tache amorphe. Jekyll, quarti,aaccomplit aussi sa
métamorphose, dans la version intitulddomme et la bétepar des taches de
couleur qui changent de place et de chromatisndesformes ouvertes sur le fond.
William Wilson oscille aussi entre la forme et finme, devenant dans certaines
vignettes une masse achromatique ; finalemerdacula et les fées deviennent des
caricatures qui résultent sans doute d’'une contiensde plusieurs représentations
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des personnages existant dans notre culture \esaielsi que de la vision obscure du
monde du dessinateur. Ces personnages sensoois;anfondus dans I'espace de
'image en diminuant la différenciation entre cesuxl éléments, mais restent
néanmoins identifiables. En revanche, les persamagfiguratifs n’ont ni corps ni
forme tout en ayant une présence plastique. lls@@sents dans I'image au-dela de
la représentation, comme par exemple I'er@itéulhy créée par Lovecraft, qui est
un étre indéfinissable et indescriptible qui detieme essence sans forme ni contour
chez Breccia, une masse amorphe qui gagne latéotdi I'espace de la vignette.
Enfin, dand.a ou la marée monte et se retile personnage n’est pas lisible non
plus, mais il est visuellement tacite. Il méne daration sous une forme de voix-off
dans le texte. Son corps n’est pas montré maistitra : le visiolecteur voit a travers
ses yeux. Sa participation se traduit par certapreses de vue ou le regard du
spectateur coincide subjectivement avec son regéud Il se maintient par rapport
au texte-source, non pas a travers son nom ouaastéristiques physiques qui
seraient décrites et ensuite montrées, mais pardimension psychologique : ce

gu’il ressent est mis en mots et ce qu'’il voit deplau-dela est mis en images.

Les personnages sensoriels, a-figuratifs et taeitdsur rapport a I'espace de
'image (parmi d’autres aspects visuels et ségak)tnous permettent de réaliser
une analyse de ce qui est spécifique a la bandenédesde Breccia au-dela de sa
condition narrative et figurative. Il nous semble’ayec ces personnages-figures,
Breccia conduit sa propre conception du dispodéifa bande dessinée, ou la vision

prévaut la lecture.

266



267



CHAPITRE 2—.LA BANDE DESSINEE FANTASTIQUE DE
BRECCIA
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[11.2.1. Principes pour une définition du genre

Il nous faut maintenant nous pencher sur 'anathsegenre fantastique, que
Breccia semble privilégier, non seulement par affithématique, a cause d'un
certain golt pour la noirceur, mais nous l'avons, giour les potentialités
afigurartives du genre. Lorsqu’on parle de genr¢héorie littéraire, c’est selon une
perspective classificatoire. Pourtant, la délinoiaides genres en tant que groupes de
ressemblance n’a rien de déterminé a priori, nistbhiguement stable. Le genre
pourrait ne pas étre une catégorie applicable & lesitextes de la méme maniére.
Chaque appellation est fondée sur des détermisatierses, tel que le montre J.-
M. Schaeffer :

Les termes génériques ont un statut batard. llsam pas de purs
termes analytigues qu’on appliquerait de I'extériaul’histoire des textes,

mais font, & des degrés divers, partie de cetteitisnéme’.”

Dans cette citation, Schaeffer nous permet dedpeeen compte le caractere
extérieur des déterminations génériques qui soat te méme identifiables a
I'intérieur des textes. De plus, un classementésyatique n’est pas envisageable vu
la diversité de phénomenes auxquels les typolodess genres se réferent. Ces
phénomenes sont plurivoques, ils ne se soumetssna pine regle spécifique pour la
détermination générique : chaque genre répond fareliftes spécificités du texte.
Alastair Fowler propose alors de penser les gasoesne des familles plutét que des
types, puisque les liens entre les divers membhasedfamille différent tout en

appartenant au méme clan :

Les représentants d'un genre peuvent étre considénéme constituant
une famille dont ses membres individuels sontdiésliverses manieres, sans

avoir nécessairement une fonction unique partagétops. L'analogie s’avére

219 Jean-Marie SHAEFFER Qu’est-ce qu’un genre littérair, Paris, Seuil, 1989, p. 65.
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tres suggestive. Elle promet d'établir des connexibant les sous-genres,

mais aussi des ressemblances lointaines entreulgsseivergentes’

Nous reprenons cette catégorie puisqu’elle s’applign effet aux ceuvres
lointaines et divergentes comme l'affirme ici A.vider. En effet, le méme genre
peut étre dénommé pour les textes littéraires dnissique pour ses transpositions en
bande dessinée. S'il s’agit des familles, les omusont liées de facons multiples,
elles ne partagent pas un trait unique et commais piusieurs. Les genres sont par
conséquent discriminables sur différents suppogdiatiques et moyens expressifs
et se définissent de facon préalable et extéri@uxalifférents dispositifs, ce qui crée

des attentes spécifiques de la part du public, cetrerplique J.-M. Schaeffer :

Les classes génériques sont toujqaost festumen ce sens qu’elles ne
possédent pas de dynamique d’engendrement intBmee fait, il est vain
d’'espérer pouvoir déduire causalement les claséaérigues a partir d’'un
principe interne sous-jacent : méme s'il existe compétence générique, elle
ne saurait étre que celle des auteurs et des tectetinon pas celle des

textes™!

Si la détermination générique est externe aussidpiéinterne aux ceuvres, leur
genese se situe a l'extérieur de celles-ci commes nentendons dans cette
référence. Ainsi, selon les affirmations de J.-Mh&effer, on peut constater que le
genre se définit de fagon externe au dispositisque les récepteurs, en I'occurrence
les lecteurs et visiolecteurs interviennent darige@étermination. De la sorte, il se
produit une forme d’accord entre I'ceuvre et le pubt ses attentes par rapport au
théme et au ton du récit. Dans ce sens, I'un deggforts de la définition du genre
est la récurrence qui crée des attentes constpriéagablement a I'accés a une ceuvre
concréte. Les genres sont alors des types dolgjeltsirels, discernables dans

280 Alastair FOWLER, Kinds of literature: an introduction to the theowf genres and modes
Cambridge, Mass, Harvard university press, 1982]1p.
81 Jean-Marie SHAEFFER Qu’est-ce qu’un genre littérairg, op. cit, p. 74.
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différents supports qui dans leur récurrence unstit des conditions de prévisibilité
autant dans les domaines de I'exercice sémiotigigedans I'échange sodi#l Cet
effet de prévisibilité que Hans Robert Jauss defiomme « horizon d’attentes »
dans son ouvragesthétique de la réceptipdétermine un rapport particulier avec le
public, une sorte de contrat préalable. Celui-ojé&eere dans différents supports de
'univers méta-dircursif de I'objet, notamment latique. Les films et les bandes
dessinées sont usuellement présentés comme agrdréenn genre speécifique dans
la presse spécialisée et la critique. Par aillelargroduction de certains créateurs
peut étre classée par la critique puis par le pulidins des genres spécifiques. Tel est
le cas d’A. Breccia qui a été bien souvent assagiéantastique. Or dans sa bande
dessinée, les attentes du public peuvent se vossées par les surprises des
configurations visuelles et des procédés innovauoigjuelles Breccia fait appel. Si
au niveau du genre il peut exister une certainbilgééa I'hétérogénéité dans la
représentation est primordiale dans sa démarche.efgt, les expectatives
spécifiques du public ne seront peut-étre pasfaaéis lorsque I'image propose une
rupture du vraisemblable, qui s’oppose a une batelsinée plus centrée sur la

lecture.

Dans la littérature, le roman gothique, antécéakntgenre fantastique, est
illustratif du processus de fixation du genre, siagté qui délimite notamment
certaines attentes prédeéfinies chez le public. @uat ’appuyer ici sur H. P.
Lovecraft, qui passe en revue I'histoire de ce gatepuis son apparition awii
siécle, pour retracer les origines du fantastiquelee I'horreur en littératufé®.
Reprenant une tradition courante, il fixe commeaaipipn du genre, comme premier
exemple inaugurant la catégorie de gothiduee,Chateau d’Otrantehistoire écrite
par Horace Walpole et publiée en 1764. Les élémeatpstitifs du genre sont
marqués par leur forte régularité et leur effiggcirévoyant I'apparition de certains
types de personnages bien caractérisés ainsi gued@mrs et des événements

particuliers, énumérés par Lovecratft :

%2 Oscar SEIMBERG, Semiética de los medios masivos. El pasaje a lodionede los géneros
popularesop. cit, p. 41.
83 Howard Phillips IOVECRAFT, Epouvante et surnaturel en littératyrParis, C. Bourgois, 1985,
p.55.
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Le chateau gothique, I'ancienneté effrayante, segd corridors et ses
promenades, ses ailes désertes ou tombant en,reggesnurs humides, ses
catacombes malsaines et insoupconnables, ses w@édantdmes et de
légendes effroyables, qui étaient autant de moydes suspense et

d’éprouvant&®*

Dans le décor décrit par I'auteur, également rewiiplimidité, de poussiere, et
d’éclairages étranges, les personnages constitaerdi des types fixes: le
gentilhomme tyrannique et malveillant, 'héroineget persécutée depuis toujours,
le héros, valeureux et sans reproche. L'identificatdu public avec le genre
s’accomplit assez spontanément puisque la récler@ases eléments ne se restreint
pas a un dispositif spécifique, circulant a travdes complexes déterminations

culturelles, comme l'explique A. Fowler:

Parfois les lecteurs peuvent saisir un genre aupe célérité
mystérieuse, sur la base d'échantillons en appatent insuffisante, comme
s’ils formaient un hologramme a partir des tracepeatsées. Cette facilité
d'acquisition reste problématique. L'explicationutpeéétre que les types
littéraires sont en partie appris indirectementr Beemple, a travers la
conversation, la sous-littérature, la publicités f@ms, et d’autres formes

interdépendanted>

Cet apprentissage indirect des types littéraist®eidemment tres intéressant

pour la transposition. Cette vie culturelle largss djenres marque en effet le trait

8 |bid., p.55.
285 Alastair FOWLER, Kinds of literature op. cit, p. 55.
[...] sometimes readers can grasp a genre with mystegelesity, on the basis of seemingly quite
inadequate samples, almost as if they were formaitnglogram from scattered traces. This ease of
acquisition remains problematic. The explanationynpmssibly be that literary types are in part
learned indirectly: for example, thought conversati subliterature, advertising, flms, al other
interdependent formgTraduit par mes soins)

272



d’'union entre ceux-ci et la pratique de la trangpws: les genres transcendent les
frontiéres des dispositifs et se situent au mitiénteractions sociales, d’'attentes et
de relais complexes. lIs traversent les différeptesiques et productions culturelles,
les distinctions génériques se trouvant dans toasliscours qui les concernent : « Il
nous arrive a tout moment de distinguer une sodatee symphonie, une chanson

hard rock d’une chanson folk®%}

[11.2.1.1. Théorie des genres et transposition

La théorie de la transposition permet selon O.n$ierg de dégager les
fondements de la notion de genre, puisque celiseci définit surtout par la
focalisation de certains discours sur d'autresodisc et sur les changements de
dispositif, c'est-a-dire les modifications matdesl Tandis que la dimension
thématique est extérieure a I'ceuvre et se constitleurs, le genre se circonscrit a
une série de discours qui y font référence, le &trant la premiére piste. Dans le
méme ordre d’idée, Michel Serceau affirme que lionade genre contribue a mieux
comprendre le phénomene de l'adaptation et les l@mtre un texte et un autre,

notamment au niveau des changements et des tnavagions.

On ne se réfere pas agénéricitépour classer les adaptations dans les
genres en tant que catégories, mais pour appréhdede distinctions
génériques comme indices des rapports entre leeesgwwomme indices de la
ou des transformations qui s’opérent. [...] Le liednérique entre une
adaptation et un texte peut ne concerner que geris¢gments, certains
modes, certains niveaux (narratif, pragmatique...¢s lautres segments,
modes et niveaux peuvent entretenir des liens g avec d'autres textes,

d’autres genres, d’autres clas&¥s.

88 Jean-Marie BHAEFFER Qu’est-ce qu’un genre littérair@, op. cit, p. 7.

87 Michel SERCEAU, L'adaptation cinématographique des textes littéeaiop. cit, p. 68.
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De ce point de vue, les transpositions de Brecatnetendront en effet
certains liens avec la caractérisation du fantastiq'un co6té, et de l'autre avec
d’autres aspects génériques du texte-source. Ee,das genres bénéficient d’'un
fonctionnement particulier dans chaque époque a «ifficulté du probléme de
I'identité générique des ceuvres littéraires n'e gue uniqguement au fait que les
textes sont des actes sémiotiquement complexess.eBtl liée aussi au fait que les
ceuvres, tant écrites qu’orales, ont toujours un endétre historique.33® J.-M.
Schaeffer cite un exemple tiré de la fiction, celei « Pierre Ménard, auteur du
Quichotte » de Jorge Luis Borges, comme une exatterbdu caractére historique
de chaque lecture/écriture et donc de chaque waiigm. Le personnage de Ménard
entame la réécriture dQuichotte(1605) de Miguel de Cervantes et il expose dans
une lettre expliquant sa démarche les difféerencegpeguvent caractériser le méme
texte & deux moments historiques lointains. Le atear rapporte I'aspiration du
personnage de réécridmn Quichotteen retrouvant au mot pres l'original :

Il ne voulait pas composer un autre Quichotte +gest facile— mais le
Quichotte Inutile d’ajouter gu'’il n'envisagera une trangtion mécanique de
I'original ; il ne se proposait pas de le copiesn&dmirable ambition était de
reproduire quelques pages qui coincideraient —mabtaet ligne a ligne— avec

celles de Miguel de Cervant&s.

Pierre Ménard ambitionnait de se mettre dans la peaCervantes lui-méme
pour écrire le livre, sans tenir compte du temss@at de I'histoire, tentative qu'il a
d( abandonner, étant donné sa difficulté. « Comples@uichotteau début dwxx®
siecle elle est presque impossible. Ce n’est paga@nque se sont écoulées trois
cents années pleines de faits trés complexes. Resquels, pour n’en citer qu’un :
le Quichottelui-méme. $°° Chaque phrase, chaque idée, prend un sens partietl

nouveau lorsqu’on la rapporte a I'époque ou elktéaécrite. On constate ainsi un

88 Jean-Marie BHAEFFER Qu’est-ce qu’un genre littérair@, op. cit, p. 131.
29 Jorge Luis BRGES Fictions, Paris, Gallimard, 1951, p. 63.
20 bid., p. 66, 67.
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changement délibéré de style : Le style archaideniMénard —tout compte fait
étranger— n’est pas exempt d’'une certaine affectatl n’en est pas de méme pour
son précurseur qui manie avec aisance I'espagnotanb de son époqtie.
L’histoire de Borges évoque d'une facon démesuesdait que la transposition
produit sans exception un nouveau sens mais suquwetle est située dans des
circonstances socio-historiques précises. Danstrisspositions on trouve ces
différents échos d’autres discours immergés darngdhtion et I'histoire. L’ceuvre
dialogue alors synchroniquement et diachroniqueragat d’autres ceuvres et avec
sa propre histoire. Nous travaillons le concepfamastique et analysons par la suite
précisément ces rapports de temporalité entre -8ttece et ceuvre transposée,
notamment I'opération qui consiste a resituer léstolles dans des contextes

géographiques et historiques distincts dans leddsadessinées.

[11.2.2. Le genre fantastique

Le genre fantastigue n’échappe pas a cette fugal@® caractéristiques
distinctives du genre aussi bien dans la bandeirdesgjue dans la littérature.
Toutefois, plusieurs éléments nous permettent tyaaason agencement au sein des
transpositions d’Alberto Breccia et de travailles lenjeux de l'image et de la
visualisation. Car le fantastique est compris sédolinguiste et philosophe Tzvetan
Todorov, comme « un@erception particuliére d’événements étrangesS?>Cette
perception entraine une réaction, une ou plusisarsations liées a celui-ci, par
exemple l'appréhension et la peur. Breccia revisativent lors de plusieurs
entretiens sur le réle de la peur et d’'un certasthaise constant comme une force qui

oriente son travail comme dessinateur :

Parce que la peur, I'éprouvante, sont les sentendgg sensations, qui
ne cessent pas de nous accompagner dans notrfdouis.avons peur de la

maladie, de la mort, d’'une attaque a main arméa dccident de voiture,

21 pid., p. 69.
292 Tzvetan DDOROV, Introduction & la littérature fantastiquéaris, Editions du Seuil, 1970.
275



d’'un coup d’état militaire... Je parle du contextengldequel je vis. Nous
avons peur de la crise économique, de la gueroais mohabitons avec la

peur. La peur est beaucoup plus présente en neusgqour®®®

Le fantastique bascule autant dans la littératueedpns la bande dessinée vers
un faible équilibre entre I'étrange et le merveikeDans le premier, les événements
s’expliquent par les lois de la réalité existarite. merveilleux nous oblige au
contraire & concevoir de nouvelles lois inconfAtfed'irruption de I'étrange nous
arrache de I'ordre du connu et du contrélé. Egrktiure comme en bande dessinée,
le fantastique dévoile le fait que notre cosmog peivut moment devenir chaos. En

ce sens, Harry Morgan définit ce genre par l'incatiiglité avec le réel :

Conservons donc comme point de départ I'idée dimuatibilité avec
le réel, de contradiction insurmontable ou, dang wersion atténuée,
d’ambiguité. Le fantastique, ainsi défini, loin W& une modalité littéraire
quasi abstraite permise par la langue ou la machimela fiction, est
profondément ancré dans I'expérience individuetlemparait a chaque fois

que l'ordre de l'univers est apparemment boustilé.

Cette dimension de I'expérience individuelle, dparle Morgan dans cette
citation, relie le fantastique aux sentiments dmdoisse, ou a Wnheimlich de
Sigmund Freud, qu’on peut traduire en francais cemqinquiétante étrangeté ».
Cette sensation provoquée par lirruption du siaigtst selon Freud I'irruption d’un
symptome dans I'ordre du familier, lequel ayantrééter caché, se manifeste. Il n'y
a pas de mots pour I'expliquer, c'est le rappel laurépétition d’'une situation
angoissante déja connue qui s’'actualise. Dansveildénent du sinistre, sous I'angle

de Morgan, I'explication surnaturelle vient occupt& place de [linstance

293 Alberto BRECCIA et Latino MPARATO, Ombres et lumiéresp. cit, p. 31
294 |bid., p. 46.
2% Harry MORGAN, « La bande dessinée fantastique, genre impossibleuviéme art 2.qEn ligne]
http://neuviemeart.citebd.org/.
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d’hésitation, le recours au rationnel ne constitupas la tendance majeure des
ceuvres fantastiques. La caractéristique princigaléantastique serait plutét a son
sens la «rupture des lois physiques » : I'ordreuned est bouleversé, les morts

reviennent a la vie, la pensée contréle la mateire,

[11.2.2.1. Le fantastique et la bande dessinée de Breccia

Or, cette présence de l'irréel et de I'inconnut fpie le genre fantastique est a
priori difficilement associé a un art d'images coenta bande dessinée. C’est ce que
remarque H. Morgan : « par définition, elle mon&® choses, la littérature dessinée
est beaucoup plus mal placée que la littératuréeépour évoquer le factice,
I'ambigu ou I'étrange. 33° Autrement dit, on pourrait penser que la visuébsava a
contresens de la suggestion du fantastique. Maiscoasidérations s’accordent
uniquement aux bandes dessinées qui restent déogidae de I'image figurative et
illustrative faisant prévaloir la lecture. Il suffile voir les exemples que Morgan
évoque : legomic bookappartenant a la collection états-unie@fassic illustrated
a la maniere desomicsd’aventures traditionnels, du moins illustratife. sentiment
de I'étrange et le mystérieux est en effet annué gette image figurative a
I'intérieur de la séquence : « Il semble que lestiedeur ait vérifié le conte, comme
un comptable vérifie I'égalité des colonnes débitrédit. On est, de bout en bout,
dans I'explicite, c’est-a-dire le merveilleux?5Dans ces considérations, H. Morgan
décrit un type d'image BD plutét illustrative, sidhaire du littéraire, tel qu'on I'a
caractérisé auparavant. Par conséquent, dans stette de transposition, a savoir
'adaptation littérale, on cherche a illustrer lexte tout en annulant I'aspect
enigmatique de l'irréel qui se manifeste subtiletngans la fiction écrite, puisque
tout est lisible dans I'image. Par ailleurs, undutson alternative de la bande
dessinée pour le fantastique serait trés souvantdmpagnement du texte par la
création d’atmospheéres visuelles a travers la coula texture, les angles de prise de

vue ou le cadrage. De plus, certains exemplespéro@els, procurent une solution

29 | pid.
297 |bid.
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distincte, ou I'image prend le relais de 'ambigu@u fantastique. H. Morgan cite
alors précisément comme exemple I'ceuvre de Bramcikes possibilités narratives

du dispositif sont menées jusqu’au bout :

Les procédés de Breccia, invasion des noirs oupatraire, passage au
négatif, images ambigués, techniques mixtes, atidis voire abstraction, loin
d’étre des effets de style gratuits, concourergtaappauvrissement volontaire

du médium et transmettent I'étrangeté fondamemhalantastiqué®®

Ainsi, les propriétés stylistiques de Breccia cenwient particulierement a
I'élément étrange du fantastique. Pour illustres peopos, nous analyserons des
exemples du corpus, tout en définissant la padrdéldu fantastique chez Breccia.

Si I'enjeu principal du fantastique est lirruptiale I'irréel, L'Etrange Cas du
docteur Jekyll et de M. Hydke Stevenson est un exemple adéquat de la présesice
événements merveilleux dans la réalité : un homeneasisforme en béte a certains
moments de sa vie. Cette transformation, qui resexplicable par les lois
physiques, a tout de méme une explication scigngficar elle a lieu, en effet, suite a
'ingestion d’'une substance créée apres des lomgebBerches en laboratoire.
L'intrigue, qui tient jusqu’a la fin de I'histoirdans la nouvelle, est faussée dans les
deux transpositions en bande dessinée de Brectjaugnt depuis le début avec la
dérangeante ambivalence et la duplicité physiqueétas. Dans le premier cds,
otro yo.., Breccia fait ouvertement cohabiter les deux tsétadu méme individu
dans une vignette en redoublant la contradictiole efaractere invraisemblable de
cette duplicité physique. De méme daNdliam Wilson il joue avec la duplication
du visage de deux personnages qui n’en sont firmlequ’un, ce qui est révélé dans
la toute derniere vignette dans la bande dessiidis.dand.’Homme et la béteil
peint en séquence la transformation matérielle apsc de Jekyll-Hyde par une
déformation de la figure et de I'espace. La modifn de la figure se fait sur six
vignettes et la progression ne se remarque pasuemignt sur le corps et ses

mouvements, mais aussi dans la couleur et la lemi&xr premiére case donne a voir

298 |bid.
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une figure humaine de profil, avec ses contours@défune lumiére uniforme et une
harmonie chromatique de teintes neutres avec utrast@ plus ou moins mesure.
Dans la derniére vignette il fait coexister un teutre trés fonce, presque noir, avec
des couleurs assez vives et saturées pour la figarelair-obscur dissout la figure et
la lumiére ciblée sur le visage du personnage diéfimrement les traits du monstre
(voir AnnexesFigure 53. Breccia met donc I'accent sur la transformataut en la
visualisant de facon irréelle. D’'une part, en ddaddant le personnage, il propose au
visiolecteur deux chemins : soit il est questionddeix personnages-figures égales,
soit les deux cohabitent pour se retrouver a lédimen face de l'autre. D’autre part,
dans la deuxieme version mentionnée, il travailiéupalement la transformation en
visualisant ce paradoxe de la matiere passant deukeur a I'achromatisme et a
I'informe. Or ce ne sont pas les formes du persgar@gui se transforment mais la
figure qui souffre une distorsion, devenant grotiesgt se tordant dans lI'espace
sombre.

Une fascination pour la peur explique sans douthtex par Breccia d’auteurs
tels que Stevenson, Poe, Sabato, Jakobs, Quirayactaft etc. Lovecraft abonde
dans le méme sens en privilégiant la peur, qu'itst@ére comme une affection
primordiale chez 'homme : « L’émotion la plus ame et la plus forte chez
’homme est la peur, et la peur la plus ancienndéaeplus forte est la peur de
linconnu. ¥°° Ce qui revient & un certaine malaise face a héagui caractérise le
fantastique. La mise en séquence des vies daéntarbre et l'incertitude dévoilent
'intérét de Breccia pour la création d’atmosphetesrdes autant que pour
I'exploration du monde interne, de la psychologies doersonnages, comme il

I'explique lui-méme :

En tant que dessinateur je fais ce que je fais Sams bien savoir
pourquoi. [...] Ce qui est certain c’est que les sc@s d'action ne
m’enthousiasment pas ; j'aime bien les scénaries an autre type d’action,

comment dire... intérieure, ou je peux montrer le weooent a travers des

299 Howard Phillips IOVECRAFT, Epouvante et surnaturel en littératyep. cit, 324.
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regards et de l'expression des personnages, plisn gaisant bouger

frénétiquement des bras et des jamBes.

Comme Breccia I'affirme dans cet entretien, il 8messe particulierement a la
perception et aux affects des personnages, a laéreadont ils font face aux
événements fabuleux, et donc notamment au rapptg k2 naturel et le surnaturel.
Ces deux ordres dégagent la problématique fondateedé la définition du genre
fantastique dans I'analyse structurale de Tzvetadofiov. Face a un événement
extraordinaire qui a lieu dans la fiction dans upnae qui a priori ne differe pas de
celui du lecteur, le choix de savoir comment déahifl’étrangeté ne peut prendre
gue deux chemins possibles, le critere naturel wunasurel. Soit il s'agit d’'une
illusion, d’'un produit de I'imagination, soit 'émément fait effectivement partie de

la réalité, ce qui dévoile un c6té inconnue deeeeil T. Todorov le définit ainsi :

Voici la question principale, croire ou ne pas &qise laisser par
chance convaincre par I'étrangeté de I'affaire Pen vins presque a croire » :
voila la formule qui résume l'esprit du fantastique foi absolue comme
I'incrédulité totale nous méneraient hors du faigag ; c’est I'hésitation qui

lui donne vie*™*

Le cceur du probleme se situe donc selon Todoros agsitation et non pas
dans la constatation de I'événement surnaturell’eSplication surnaturelle était
acceptée, nous serions dans le domaine du memeitlenre mentionné auparavant
par H. Morgan. A ce sujet,a Patte de singeonstitue un exemple idoine de cette
caractérisation du fantastique dans l'optique delddorov. Dans la nouvelle de
W.W. Jakobs, le doute s’installe des le dépars ¢ la conversation qui se tient a la
table de cette famille qui recoit une patte de ejrtglisman ayant des propriétés
magiques : il est susceptible a la fois de permddtréalisation de trois souhaits mais

aussi d'installer la misere dans la vie de la femiUne fois que le pére fait sa

390 Alberto BRECCIA et Latino MPARATO, Ombres et lumiéresp. cit, p. 1.

%01 Tzvetan DOROV, Introduction & la littérature fantastiquep. cit, p. 29, 35.
280



premiéere sollicitation en demandant a la patte dmnt Livres-sterling, son souhait
se réalise, masqué dans des événements de laellie @est-a-dire que l'argent
arrive sous la forme d’une indemnisation suite aoed soudain de son fils. Ainsi,
deux questions se posent: en premier lieu, I'drgerive-t-il effectivement par
I'action du talisman ? Ensuite, I'événement tragiq@ssocié a ce dédommagement
(la mort du fils a son travail) n'est-il pas plusiteux que I'argent recu ? Les deux
autres souhaits demandeés par la suite laissent Bugspace au doute, puisque les
phénomenes pourraient toujours s’expliquer de faationnelle, sans avoir recours
au surnaturel. Le dénouement de ['histoire laissechoix au lecteur; soit on

contextualise les événements dans le rationneldans le surnaturel.

L’approche de Breccia par la bande dessinée sé @thcaliser les affects des
personnages par la monstration des expressionsutdg Visages en premier plan,
dans des séquences en montage alterné. Ce chooaditage, l'alternance des
vignettes et la technique a I'encre diluée expogssste avec une prédominance du
noir et le clair-obscur créent une atmosphére sendir pesante. On observe
I'angoisse puis I'horreur des personnages tradeiteprise directe par les multiples
traits du pinceau, excessifs dans la représentatsnvisages pleins de plis et la
lumiere ciblée qui définit une zone d’'ombre tread@e et une zone illuminée tres
claire (voir AnnexesFigure 59. Le récit de Jacobs dit sans dire, décrit samg tr
expliquer les événements. L'auteur joue avec laibenentre les deux personnages et
la fatalité des coincidences. La fin de I'histoieus laisse dans la désolation et la
solitude, ce qui est surdimensionné chez Brecctegwers la prédominance du noir
et la répétition insistante de la porte d’entrédad@maison entourée par un aplat noir,
dans des vignettestrips d’orientation horizontale. Tout comme Jacobs, Biegue
moins avec l'irruption de I'événement possiblem&minaturel qu’avec les réactions
subjectives des personnages et la tension facecalamités qui leur arrivent.
L’espace du doute est donc ancré visuellement teEmpersonnages, empéchant

partiellement le visiolecteur d’en faire un choix.

Le monde vraisemblable créé par la littérature dstique pour y implanter
I'événement douteux n’est pas transposable a ldebdrssinée de Breccia. Celle-ci
ne construit pas un monde vraisemblable qui dammdje se comporterait selon la
facon dont nous I'entendons, comme un espace figutaes personnages sont
engloutis par un vide noir texturé. Dans ce casipréanalogie avec I'espace réel
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tridimensionnel est tres vague. Cette mise en espatbigué permet de centrer
I'attention sur I'angoisse, la surprise, les affedes modifications qu'éprouvent les

personnages.

Par ailleurs, danka ou la marée monte et se retite doute face a la présence
d'un monde distinct dans l'univers est en quelquetes annulé lors de la
transposition, que Breccia entame avec le scéaa@strlos Trillo en recréant la
nouvelle en huit planches. Dans le texte littérdiegnbiguité entre la vie et la mort
peut conduire le lecteur a se demander s’il s'dgitécit d’'un mort ou du réve d’un
vivant. Le narrateur pourrait étre mort, ce quilaitiit sa réalité dans le domaine du
surnaturel, sous la forme d’'un témoignage depais-tiela. Dunsany laisse le lecteur
subtilement dans le doute jusqu’a la fin de I'hit@u 'on comprend qu’il s’agit du
récit d’un long réve du narrateur, ce qu'on peutficoer par le titre de 'ouvrage
qui inclut ce conte,Tales of a dreamefContes d’'un réveur)En lien avec la
définition de Todorov, le fantastique est « un getmujours évanescent’® étant
donné que dans ce cas-ci, le doute disparait lansgi€couvre qu’il s’agit d’un réve.
Dans la transposition, les auteurs omettent déiént le fragment du récit
consacré a la mention du réve, le narrateur eniprerpersonne assumant la voix
d’'un mort. A la différence dea Patte de singda visualisation ne se centre pas sur
les personnages mais sur la création d'un mondeutép de sujets et donc
invraisemblable. La séquence reconstruit un morddgadié que le héros observe au
fil du temps et que le lecteur regarde a travessyseix : dans certaines séquences,
I'image identifie le visiolecteur aux yeux du ndewr, par des plans subjectifs. Son
ressenti est porté uniquement par la séquencetgelip construite a la premiere
personne. D’autres cadrages assument des pointsudeimpersonnels, plus
documentaires, comme les plans généraux ou en'eigkedu. Pour le premier cas,
évoquons la planche trois, vignette trois, ou lapdicité de la composition est
remarquable. Avec un minimum d’éléments plastigudes aplats noirs et gris
construits par la technique du collage— Brecciasia créer une ambiance morne et
assombrie. Le plan en contre-plongée du groupenithes masqués comme des
bourreaux, est formé par un unique aplat noir.\lesx se démarquent par des points

92bid., p. 47
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blancs, ils regardent le lecteur qui est par comséq identifié au regard de la
victime/narrateur. La vignette suivante illustretype de prise de vue impersonnelle.
Il s’agit du plan général d'un paysage urbain,ttess hommes partent. De facture
minimaliste, la bande dessinée visualise la désolala peine et la dévastation. Le
ciel gris foncé crée une ambiance sombre, ainsilgsdumiéres ciblées (zones
d’accent blanc) de la lune sur les surfaces eblgsts. Les personnages, hommes et
animaux, sont construits par des silhouettes, desses en noir qui se détachent des
fonds gris. Nul personnage n’a de visage ou d’esgio|, tout semble immobile, les
figures ont un statisme inquiétant. L'immobilité mssent aussi dans les cartouches
de texte, ou le narrateur explique comment il tgmeide tout ce qu’il se passe sans
pouvoir réagir : il est muet et paralysé. Le teptete alors des énoncés verbaux,
mais c’est 'image qui rend la situation étrangérélle. Le visiolecteur est invité a
s'identifier avec le personnage et a choisir edeé® explications naturelle ou

surnaturelle pour ce mort qui voit et qui parle.

Dans les formes de visualisation évoquées, miseglaae par une série de
procédés plastiques, les transpositions explodéférents éléments en lien avec le
contenu fictionnel des textes-source. La mise eagen de la transformation et la
duplicité contradictoire par rapport aux lois ddraaunivers, l'invasion de noir et
I'isolement des personnages-figures ou le jeu dabsence visuelle du personnage-
figure, constituent des moyens pour déplacer dadmeade I'incommodité
gu’engendre I'hésitation. L'irruption du macabrendain monde vraisemblable dans
les textes-sources devient dérangeante pour leleéstur dans la mise en images.
Nous tacherons de mieux expliquer ces propos éiistant un parallele entre les
notions de « cosmos » et de « chaos » dans l'ireajeruption de I'étrange dans un

monde vraisemblable dans la littérature.

111.2.2.2. Cosmos et chaos

Le contact avec ces « formes du dehdtsmentionnées par Lovecraft, avec ce

que Todorov appelle le merveilleux, c’est-a-direcitte intrusion du surnaturel,

%93 Howard Phillips IoVECRAFT, Epouvante et surnaturel en littératye. cit, p. 41.
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place le visiolecteur des bandes dessinées fajqiastide Breccia en dehors du
monde connu, du cosmos ordonné. Celui-ci s’apprdchehaos, de tout ce qui n'a
pas de forme et qui n'est pas explicable ou cosahls. Si Lovecraft articule cet
enjeu que le fantastique partage avec la littéeatgelui-ci est, bien entendu,
applicable a I'image. Notamment a I'ceuvre trangpaside Breccia, ou I'absence
délibérée d’ordre dans la composition et le mandeerepéres par rapport a la
figuration, implantent le visiolecteur dans un mendautre ». La perturbation des
regles de «notre » realité dans la littératuretafstique se visualise par le
bouleversement des codes de la représentation BD/éCu face a I'étrange dans
I'image est analogue par exemple au rapport adinc et de la conception du chaos
des sociétés traditionnelles concu par Mircea Eff4dSelon I'explique I'auteur, ces
peuples, dans leur occupation du territoire, opmodein cote le territoire habité, le
cosmos préalablement consacré et de I'autre lgciegrindéterminé qui I'entoure.
Ce dernier est un monde autre, un espace étrahghaeatigue. Le monde connu et
controlé le devient suite a sa consécration panplacement d’'un axe qui définit
trois niveaux, cette fois-ci sur la verticalitéinframonde, le terrestre et le céleste.
Tout ce qui reste en dehors du territoire horiZioatizint par cette consécration, est
I'inconnu, l'incommensurable. De méme, les reglesla vraisemblance dans la
fiction répondent a certaines conventions ainsi lgueeprésentation dans I'image
BD, donc a la consécration d’'un certain univeridimel du vrai monde qui est le
nétre, celui des visiolecteurs. Tout ce qui s'éeigle cette vision conforme du
monde, est a priori I'étranger et I'inconnu et panséquent résiste. Dans le méme
sens, le rapport a la figuration chez Breccia mangue frontiere entre le cosmos et
le chaos, ses transpositions formelles s’éloigeienta figuration tout comme ['ceil

s’approche du chaos en les regardant.

En premier lieu, dankes Mythes de Cthulhgar une démarche analogue a
celle de Lovecraft, Breccia montre sans montrecyidéans décrire. Le cosmos, le
monde commun devient chaos, lorsque les figuresames se fondent dans les
textures et les traits brusques et abstraits duetdblanc. « L'appel de Cthulhu »,
nouvelle publiée en 1928 dakgeird Tales crée un univers littéraire que l'auteur

394 Mircea ELIADE, Le sacré et le profanéaris, Gallimard, 1994.
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fera réapparaitre dans plusieurs autres fictiorsuties auteurs de littérature et de
bande dessinée s’en empareront par la suite pamstrooe des dérivations de son
ceuvre, la situant dans un complexe réseau de tsitisps. Dans ce chapitre des
Mythes de Cthulhule narrateur rapporte une série de faits ingniétat sinistres,
démarche qui s’engage lorsqu’il entame la lectw® dbcuments appartenant a son
oncle, mort récemment. Ceux-ci révéelent I'existaic@ages étranges et grotesques
(figurines, reliefs, etc.) et des rites concerrdad entités cosmiques qui ont habité la
Terre bien avant les humains et qui attendent desrofondeurs de la mer le
moment ou les étoiles seront convenablement alggpéar émerger de I'obscurité.
Lovecraft suggere sans dire, accomplissant sa gwddmpact de la réaction face a
I'inconnu et l'inexplicable chez le lecteur du geriantastique. Breccia suggere par
'image de facon analogue, des formes et textubesraites et expressives, sans
entrer dans la représentation figurative, ce quiaétxles visiolecteurs d’une image
conforme et attendue, les plagant du c6té du clthos,monde désorganisé et non
pas investi. L'impossibilité de décrire I'étre saturel, le « monstre », transmise par
le narrateur impose chez le lecteur une difficuttéur donner forme dans
I'imagination & une telle créature, ce qui la rémghisissable. Lovecraft rapporte les
mots des réveurs : « quelques-uns avouaient lewguted’'une créature gigantesque
et innommable ¥° et décrit aussi une figurine de la créature sureie qu'un

sculpteur a créée sous transe hypnotique :

C’était une espece de monstre, ou de symbole detregigue seule une
imagination morbide avait pu concevoir. Je ne tehcertainement pas
I'inspiration du sculpteur en disant que son ced@wequait tout a la fois une
pieuvre, un dragon et une caricature humaine. Bteegulpeuse entourée de
tentacules surmontait un corps écailleux et grotesqnuni d'ailes
rudimentaires ; mais c’était le contour généralcdte effigie qui la rendait

particuliérement effroyabl&®

395 Howard Phillips IOVECRAFT, Le mythe de CthulhtParis, J'ai lu, 2010.
%% |bid., p. 8.
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Face a cette description et a ces impressionscBBrpoésente sans représenter.
Des vignettes embrouillées ou le monstre est unesenauniforme et non
reconnaissable manifestent le passage de l'indicbl’irreprésentable. Face a la
difficulté de décrire chez Lovecraft, Breccia fait choix qui va sur la méme voie,
c’est-a-dire le choix s’abstenir de donner une ®m monstre en développant tout

une série d’'images informes.

Ensuite, dans la transposition du chapitre du ro®abre héroes y tumbas
d’Ernesto Sabato, « Informe sobre ciegp8reccia construit son univers par les
mémes procédés : la visualisation du voyage dwshédars I'inframonde terrifiant des
aveugles se fait par une image figurale, abstrpiene d’'une abondance de textures
dans des espaces ou surface et profondeur se disatre Dans le texte littéraire,
I'expérience est vécue par le personnage commie.réal en tant que narrateur, il
laisse le choix au lecteur de la considérer effeatient comme hallucinatoire et
paranoiaque. Dans ce cas-la, le surnaturel net gamiune option pour le lecteur.
Breccia visualise dans la méme démarche, c’esteagi’il rend dans son graphisme
la perception propre du héros, en sachant queptnitétre par chance, un délire. En
revanche, si le vécu du personnage était réelrefpas imaginaire, notre cosmos se
verrait perturbé dans sa réalité par I'existenaendhframonde obscur et chaotique

habité par les aveugles.

Pour finir, il nous faudra considérer de maniépécsique le cas d’Edgar
Allan Poe, auquel Alberto Breccia consacre plusietranspositions formelles.
Fasciné par ses univers ainsi que par la perso@nadirturbée et attachante de

I’écrivain, Breccia visualise par des moyens trigers ses histoires éprouvantes.

[11.2.2.3. Edgar Allan Poe par Alberto Breccia

Plusieurs aspects connectent I'écrivain Edgar AlRoe et le dessinateur
Alberto Breccia. Tous deux privilégient la formeauce. Si Poe s’est affirmé en tant
gu’écrivain a travers le format de la nouvelle, demsant les miseres humaines en
guelques pages de texte, Breccia s’est confrontd’ipsage a ses peurs et ses
contradictions dans des transpositions formellesel en quelques planches de
bande dessinée. Tous les deux ont touché I'impénsiada mort et les expressions
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macabres de la matiere. Breccia décide de transpase apres avoir parcouru un
long chemin de recherches visuelles. Il admirerik&in depuis son jeune age, mais
il a attendu arriver a une certaine maturité pare én mesure de le transposer. La
littérature de Poe constituait une source d'inspina et d’apprentissage pour

Breccia, autant que pour H. P. Lovecraft, qui lohgacre un chapitre de son
ouvrage, expliguant son influence dans le récibd#ur moderne. Poe incarne le
creéateur libre, qui ne reproduit pas le modeéle Iget@omme par exemple les

conventions littéraires telles quehappy end

La vertu récompenseée, et en général un didactisoral mbsolument
creux, ou la soumission aux modéles et valeurslpopg, cherchaient en vain
a mettre leurs propres émotions dans leurs ceuvrd'€tee du coté de ceux

qui représentaient les idées fausses de la majdrité

Comme le précise Lovecratft, il considére Poe coramartiste qui exprime
son individualité, échappant aux formules figéesaex jugements de valeur.
Lovecraft voit chez Poe I'expressivité comme malé&ation d’'une subjectivité :
« Les démons intérieurs de Poe acquirent aussippggence maléfique et une
puissance que n'eut aucun de ses prédécessélirdviais ce ne sont pas
uniguement ses démons a lui auxquels E. A. Poeaitonie dans ses écrits. De
méme que Breccia avec son souci de construire deflsppsychologiques
spécifiqgues au sein de la séquence, Poe entamdénmarche d’apprentissage des
mécanismes de la peur chez ’'homme. Au moment icgédrdépasse amplement
les procédés de la fiction gothique : « Cela pmvidu fait que leur auteur a
compris a la perfection le mécanisme et la phygielae la peur et de I'étrange :
les détails essentiels a mettre en valeur, lesngreiaiés exactes et les idées a
choisir pour préfigurer ou accompagner I'horredf?e Cceur révélateuet Le

Chat noir sondent le monde psychologique des personnagssélseubrations

37 Howard Phillips IoVECRAFT, Epouvante et surnaturel en littératy@p. cit, p. 92.
3% pid., p. 93.
39 bid., p. 93, 99.
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paranoiaques, de méme que le texte de Sabato mahtauparavant. Le lecteur
ignore par exemple s'il s’agit effectivement d’'uoeer qui bat trés fort en-dessous
du sol ou si c’est effectivement le chat qui, ini@mnellement, provoque un besoin
destructeur chez son maitre. Or comme pour le héessperceptions sont réelles,
le lecteur se met en relation avec elles et penet éb identification avec son
malaise. Dan&e Chat noir,le narrateur affirme gu'’il n’établit pas de lientenses
actions envers le chat et les miseres qui lui antiy il dit juste décrire des
événements ayant eu lieu, une chaine de faitsailRaurs, le surnaturel est souvent
image dans la nouvelle : le chat imprimé sur le,féchafaud sur la tache blanche
du deuxieme chat, mais la possibilité d'une exgilicarationnelle se tient jusqu’a
la fin. Dans les deux histoires, Poe met en scameharrateur a la premiere
personne en vue de révéler les détails d’'un assdssaché ou le crime fonctionne
comme prétexte pour explorer les effets de la dilipé et la mauvaise conscience
dans la psyché humaine. L'appréciation sur la sar@gtale de I'assassin est peut-

étre plus importante que la démonstration de soocence.

En ce qui concerne la plupart des transpositiosshaoires de Poe faites par
Breccia en collaboration avec différents scénajsles analogies avec le contexte
historiqgue de la création de ces bandes dessiretegemt s’établir plus ou moins
directement. Ces liens dégagent une certaine \@loilitante de la part de Breccia
par I'image, créant des références plus ou moingifeses. La réalité politique
argentine, notamment les événements de la dictaivigue et militaire la plus
sanglante de son histoire, mise en place entre 97883 se trouvait au centre de

ses évocations historiques.

En premier lieu, dans les histoiree Coeur révélateuet Le chat noir nous
voudrions établir une correspondance entre lesscogthés des victimes et les
« disparus » de la derniere dictature argentinginves de la séquestration et de la
disparition forcée des personnes. La représentatiordisparu dans l'imaginaire
collectif s’associe spécifiquement a la silhouetfene figure humaine, image
générée par I'activisme politico-artistique desé&em1980. Il s’agissait dans la vie
quotidienne d’interventions urbaines multipliant tmtmotiv sur des affiches,

pancartes, sur les murs des batiments. Brecciditéimbien avec ces disparus a
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travers la présence prégnante des figures-siltesjatibtamment celle du chat qui
pend d’'un arbre.

Ensuite, Breccia se penche ddws Vérité sur le cas de M. Valdemsur la
suspension des droits fondamentaux par le régimigaima et le progressif
effondrement de ce pouvoir pour laisser la plate @émocratie. Poe reprend dans
cette nouvelle les théories en vogue sur le mesméric’est-a-dire les supposées
capacités de certains individus a controler les fhagnétiques situés dans les corps
des étres vivants. S’appuyant sur les postulaghgsicien allemand Franz Mesmer,
Poe construit un récit ou la mort fait irruption aniére brutale suite a un état forcé
et latente de suspension, occasion de sonder tdmlglités de corruption de la
matiere. Breccia entame une recherche paralleld’ipgge, comme nous l'avons
déja expliqué, en dégradant et dispersant la foEmsuite, avedNilliam Wilson
Breccia établit aussi un lien fort avec son univatrie contexte historique en situant
I'histoire dans le carnaval local, manifestatiorterdite par le gouvernement
militaire. Dans la transposition de cette nouvelldaccomanno et Breccia
transplantent le récit de 'Angleterre dux® siécle dans un quartier populaire de
Buenos AiresMataderos au début dxx®siécle et en plein Carnavabplatensé™®.

Le personnage, a l'origine raffiné et bien habillévient grotesque et grossier.
Breccia commence par évoquer sa propre biograne k& bande dessinée, faisant
allusion a ses années d’étudiant. Il revient &2sagsse, a ses années d’ouvrier dans
les abattoirs de Buenos Aires. E. A. Poe quant,adpart de sa propre adolescence
et s’inspire de la théorie ddoppelganger c’est-a-dire du double fantasmagorique
de l'autre soi-méme, 'ombre qui marche a c6té desn Chez Poe le double n’est
pas un jumeau méchant mais la voix de la propresaence : a chaque fois que
Wilson trahit sa propre éthique pour tomber dansiéaravation, son autre lui
apparait pour le confronter a son comportement.z(Bieccia cette dualité se
faconne par la répétition, la duplication de larier souvent par une symeétrie qui

accentue encore plus le malaise du personnagerstnso

Enfin, Breccia fait apparaitre Poe en personne damstransposition de

Dracula, établissant une référence a lui-méme et a sesesodiinspiration. Il brosse

310 carnaval caractéristique de la région du Rio déldsa.
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un portrait parodigue de I'écrivain en se moquansd réputation d’alcoolique (voir
Annexes, Figure 50. Cette approche malicieuse caractérise fortenfeativre
transpositive qui s’épanouit volontiers dans lesdimes de la parodie et de la satire.
Le fantastique et le merveilleux pourraient se wwmme OpPpOSES au comique,
puisqu’ils font entrer le sinistre et créent unassgion d'étrangeté face a un choix
gue nous nous retrouvons obligés de faire. Or Bxenet franchement a distance
I'aspect affecté du fantastique pour le rendreagmae et risible. Il articule, comme
nous allons le vérifier, la satire, critiguant smtiquement des personnages de la
réalité et de la parodie, lorsqu’il ridiculise kextes-sources et leurs personnages par

la mise en images.
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CHAPITRE 3—-. BRECCIA ET L'IRONIE. PARODIE SATIRIQUE
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[11.3.1. La parodie et la satire chez Breccia

Les bandes dessinées et les textes-sources queamaidérons appartiennent
a une méme famille générique. Néanmoins, il neits&agaucun cas d’'un ensemble
cohérent et fermé mais d'un assemblage dynamigles: bandes dessinées
transpositives d’Alberto Breccia peuvent a la faisrrespondre a certaines
caractérisations du genre fantastique et possédepmpriétés qui correspondent a
d’autres genres, notamment le comique et le grotesque I'on n’associe pas
d'ordinaire au fantastique, mais qui comme lui, pontent une licence de
déformation et de transposition de la réalité répuirdinaire. Dans les deux cas, il
s’agit d’'un affranchissement du réalisme. L'analyke 'ceuvre de Breccia nous
permet ainsi de suggérer une affinité entre lesraggeriantastique et comique,

notamment a travers la caricature.

Le plus grand nombre de transpositions de Breceiaitsient dans le genre
fantastique et le domaine du merveilleux mais o®#ta parties du corpus se
transposent comme des parodies. Si la parodie cogemee entraine elle-aussi la
reprise d’'un discours précédent, cette dimensionique s’ajoute et redouble la
démarche transpositive du texte a lI'image-séqueBoeopére en effet une sorte de
dédoublement de la transposition, par rapportrapase et a la reconfiguration des
récits : la premiére est une mise en images ;dangke est un passage au burlesque et

a la moquerie.

Une définition sommaire de la parodie évoquera ipéétent le comique
comme principe de ce redoublement : « Imitationsc@nte et volontaire, soit du
fond, soit de la forme, dans une intention moqueussimplement comique®s$ De
méme que pour la bande dessinée, I'aspect comigjlee mharodie I'a relégué comme
genre ou pratique a un statut mineur ou divemisgar rapport a la gravité tragique.
De la méme maniére, la considération de la pratideelimitation d’'un texte
antérieur I'a située parmi les arts de valeur iefée, de la méme facon que l'art de

la gravure.

311 Bernard PRIEZ Gradus: les procédés littéraires (dictionnair®aris, Union générale d’édition,
1984, p. 331.
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Le besoin de Breccia d’orienter ses images eté&mts vers le caricatural et le
grotesque s'implante, au début de sa carriere, dansambition en tant que jeune
auteur de devenir dessinateur comique lorsquiilutEbBreccia a eu, en effet,
I'intention de devenir un dessinateur comique coniiaedté par la suite Quino,
créateur deMafalda et qui dessinait pour des publications périodigddnumour
politique, le principal moyen d’expression étantignette unique. Appelés en
Argentine «humor grafico» ces dessins de pressecantoonsse caractérisaient par
un dessin caricatural avec une ligne claire d’ederehine sur papier (voir Annexes,
Figure 59. Pourtant, comme il 'avouait lui-méme, Breccia jamais été capable de
réaliser ce révé® En tant que lecteur, il préférait les dessinaezomiques aux
dessinateurs « sérieux », malgré sa participatiten genese d’une bande dessinée
adulte de haute qualité en Argentine. Son débus darbande dessinée reste par
ailleurs placée sous le sceau du comigque, notamdaerst ses bandes dessinBes
Urbano, publiées dangaginas de Columbalans les années 192Mu-Fa, un
detective orientalpubliée en 1939 @fariquita Terremoto,publiée dans la revue
Espinacaen 1941. Il s’agissait de séquences qui tenaigntrse page avec plusieurs

vignettes développant un gag accompli dans la élermiage.

Par ailleurs, la bande dessinée comique prend vamedg force dans son
éclosion au début dwx®. Plus tard, vers la fin de la Seconde Guerre nad@dapres
une période d’apogée desmicsd’aventures basés sur le graphisme figuratif, les
bandes dessinées de style caricatural et satirgpeesentent une renaissance des
comicsfestifs, négligés depuis quelgues décennies. Ohdistinguer dans certains
exemples qui ont connu un grand succes a I'épogumaddification radicale des
ressources figuratives par rapport awmicsd’aventures de I'étape précédente, tels
gue Peanuts(1950) de Charles Schultastérix (1959) d’Albert Uderzo et René
Goscinny efAndy Capp(1958) de Reg Smythe. La période de I'apres-guestrelonc
marquée par une récupération de la bande dessuréerigtique des origines du
médium. Cette bande dessinée est en effet néelalgmesse satirique dansxex®
siécle, espace consacré a la parodie et la satirmpprochement de la parodie et la

caricature s’affirme a ce moment-la a travers ficature politique.

%12 Juan BSTURAIN, Breccia, el Viejo. Conversaciones con Juan Sastyogi. cit, p. 242.
294



Déployant les ressources du comique, la banderdessai subi tout au long de
son histoire les influences de la caricature, chémia burlesque et de la littérature
satirique, tout en engendrant des formes d’humooprps. De plus, confinée a la
derniere page du journal, elle était réservée aertissement, son but principal étant
I'efficacité d’'une réponse idéale de la part dudeac : I'éclat de rire. Le comique
vise dailleurs cette efficacité directe : une maige blague ne fait pas rire. C'est
dans ce sens qu'Henri Bergson tache de définir dmique, dans sa relation
indéfectible avec I'existence humaine et socialeUn paysage pourra étre beau,
gracieux, sublime, insignifiant ou laid : il ne agamais risible. 3 On ne godterait
pas le comigue si I'on se sentait isolé ; le riteeaoin d’'un écho. Pour bien étre saisi,
il doit avoir une signification sociale puis preadappui sur un assemblage de

références partagees.

Plus attiré par cette dimension ironique et risiBleeccia n’a pas eu, au départ,
I'intention de faire des bandes dessinées sérialsakessin naturaliste. Mais il y a
tout de méme été forcé, a titre de travail alimestanotamment lors de ses
collaborations avec la maison d'édition de Manugines et avec les revues
Paturuzito et Aventuras Il affirmait pourtant toujours avoir tenu a manir le
caricatural dans son travifl quoi qu'il en soit avec difficulté, puisque celgalu
comique n’était pas entierement accepté a I'époque,ce soit par les éditeurs ou
par le public. Or ce golt pour le genre humorigtigeste présent dans son ceuvre
transpositive qui est trés souvent le résultat li@xcpersonnels et non pas d'un
éditeur en particulier, ce qui donne lieu a unendealiberté créative. Cette tendance
apparait donc sous plusieurs formes, notammentateatural dans des figures
excessives, émergeant d'une certaine cruauté peegsaellement et qui répond au
grotesque des histoires choisies, par exemplepopoprde « Buscavidas », bande
dessinée qu'il a réalisée a partir du scénarioato€ Trillo :

Le premier était un scénario aberrant : un garsgupe les mains de la

femme, qui coupe les jambes de la femme, qui pgpgeyeux. Il fallait un

313 Henri BERGSON Le rire: essai sur la signification du comiquRaris, PUF, 1964, p. 2.
%4 bid., p. 242.
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dessin grotesque. Comment illustrer tout cela mérg ? Je devais la rendre
crédible par un dessin extravagant ; je ne popassfaire une bande dessinée

avec des dessins réalistés

Ce sont ces histoires qui le conduisent sur la faimelle du grotesque par
exemple. Comme il le fait souvent, Breccia noud fai part d’'un certain
déterminisme dans les textes ou scénarios a traaspcomme si les possibilités
stylistiques induites par le texte-source étaiefteninantes. Ces arguments sont
appréciables car ils dénotent au contraire unetéb@u moment de créer, et non la
soumission du graphiateur a I'écrivain du texterseu Lorsqu’il se réfere a ses
transpositions, Breccia ne fait pas entrer en lid@m&ompte, par exemple, la volonté
d’un éditeur, mais seulement la force propre awsxoimes qu'il fait devenir images.
Et il nous explique ainsi les rapports entre gdantastique, humour et caricature et
expérimentation bédéistique : de telles histoirapadsent de trouver des moyens
neufs, strictement bédéistiques, précisément ppuEdles se situent aux lisieres du

réalisme.

[11.3.1.1. La prise de distance de I'ironie dans la parodiel@tatire

L’ironie apparait dans la parodie, selon Linda Hettn comme un mécanisme
rhétorique en vue d’activer la prise de consciateta part du lecteur, qui devient en
quelque sorte un « décodelt® A la différence d’autres types d'allusions queitpe
faire un discours a d'autres le précédant, la paremtraine donc une distance
critigue manifestée dans l'ironie. Celle-ci impleguine certaine perspective qui se

met en place aussi bien du c6té du producteur gueldi du récepteur :

35 bid., p. 242.
%1% |inda HUTCHEON, A Theory of parody: the teachings of twentieth-asnart forms New York,
Methuen, 1985, p. 31.
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Une distance critique est implicite entre le tegtant parodié et le
nouveau qui incorpore une distance généralementlgigpar l'ironie. [...]
Contrairement a l'imitation, la citation, ou mértallision, la parodie requiert

de cette distance ironique critiqtié.

Méme si ses origines en tant que genre ou proadéntent a I'’Antiquité, la
parodie exprime une forme d’'autoréflexion trés neppee dans la modernité. La vaste
littérature sur la parodie a différentes époquediféérents lieux met en évidence
gu’il n'en existe aucune définitions transhistoegquunitaire. Aujourd’hui, une
caractérisation suffisamment large s’adaptera aatiques contemporaines et aux
différents arts : Linda Hutcheon voit la parodiemeoe une forme dhter-art
discours élargissant le concept au-dela de la littérapmar couvrir les besoins de
I'art moderne et contemporain qui entrainent devathes appropriations textuelles.
La parodie comme pratique s’enracine dans les dlesvpratiques dwix° siécle
telles que la littérature au second degré : anlalfi Romantisme comme paradigme
dominant et une fois dépassées les valeurs du ggnide l'inspiration, des
conceptions plus artisanales de la littérature cenfemréécriture et I'imitation des
modeles reconnus sont vues comme des étapes negeskala création. « Aprés
avoir voulu refléter le moi, puis la réalité, l&drature tend a s’auto-réfléchir, dans

une conscience de plus en plus aigué du déjadu ééja lu. $'

Les parodies de Breccia reprennent les textes-sogelon différentes
approches, notamment comme un moyen pour critiguetalité sociale et politique
de son temps, par son évocation de I'horreur eésanciation de la terreur. Le ton
ironique, le style grotesque de I'image et I'appédiactualité nous conduit aussi vers
le concept de satire, celle-ci vue comme un genravars lequel « on dénonce par le
rire les vices, les abus, les défauts d’'un indivalune institution ou d’'une catégorie

sociale ou professionnelldR La nature textuelle ou discursive de la parodie s

37 bid., p. 32, 34.
318 Daniel SIGSUE, La parodie Paris, Hachette, 1994, p. 22.
319 Daniel SINGSUE, La relation parodiqueParis, J. Corti, 2007, p. 243.
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différencie donc de la satire, laquelle trouve sarce et son objet dans la réalité et
'actualité extratextuelles. Or, une parodie (teX®) peut se soumettre a un but

satirique (extratextuel) :

Mais transformer un texte dans un but satiriquls peut aussi vouloir
dire : opérer la transformation parodique d’unédeat mettre cette parodie au
service de la satire, et donc donner une cible atxttuelle a une

transformation textuell&?°

La « parodie satirique » est donc selon D. Sandaumnsformation parodique
d’'un texte en vue de faire la satire d’un objetéerur a celui-ci. Le recours a la
parodie de la satire s’explique car elle constitn moyen de détournement, en vue
notamment d'éviter la censure, en reportant inttreent une part de la
responsabilité de la satire a l'autorité du texaeodié et en se protégeant derriere
lui®®L, Les textes parodiés par Breccia sont des textesniques de la littérature,
connus par une grande partie du public et qui dest souvent, a cause de leur
notoriété méme, des moyens slrs et efficaces péhicwer une critiqgue, une
expression de mécontentement par le biais ducpadiriCe n’est pas un hasard si ces
transpositions datent de la fin des années 19@0 deébut des années 1980, moment
de transition politique et d’extréme violence emgémtine. Ces histoires doivent étre
mise en relation avec l'actualité politique, etrstalent avec le vécu des argentins

au moment ou elles ont été publi&és

320 |bid., p. 244.
%21 bid., p.246.
322 | es albums publiés en pleine dictature militairgeatine critiquent la situation politique par une
indignation déguisée en histoire grotesque. Cefdiguait un risque pour les auteurs qui s’expodaien
a la persécution ou a la disparition sous le régiticeatorial. Cela fut par exemple le malheureux
destin du scénariste Héctor German Oesterheldadigpsqu’a ce jour ainsi que ses quatre fillessto
confinés dans des camps de concentration entanteses 1976 et 1977, assassinés et disparus par la
suite. Aussi bien que par sa militance dans le mgoarméMontoneros Oesterheld exposait
publiquement sa position politique a travers sésados de bande dessinée et ses publications.
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Ceci est le cas de la transposition de la noudeliedgar Allan Poe, « William
Wilson », que nous avons déja analysé, ou SaccamenBreccia transplantent le
récit — situé a l'origine dans I'Angleterre oux ©siécle — dans un quartier populaire
de Buenos Aires\ataderos au début dxx®siécle en plein milieu des festivités du
carnaval rioplatense La restitution de [l'histoire dans le contexte darnaval
constitue un moyen de tromper le régime militaire vigueur a I'époque et de
revendiquer cette féte populaire, 'une des pressiémanifestations culturelles
populaires interdites par la dictature. Le carnavedujours en un sens politique fort,
celui d'une transgression de l'ordre établi, eratieh étroite avec la dépense, le
mondain et le charnel. C’est un moment ou la plis@ossession de I'espace public
et la transgression sont partout autorisées. Ldewelibertés expressément autorisées
par le carnavalioplatensese trouve justement étre la critique explicite dewrités
politiques par des chansons satiriques. La bandsird® évoque donc un des
moments principaux de la manifestation populairgmeoles autorités et thématise en
méme temps la violence qui régnait dans le payspiddue par le sang qui coule
dans les rues. L’ignorance, lindifférence a la dmrdessinée ou l'incapacité des
autorités dictatoriales représentées par leur gende censure, a interpréter un
second degré, a facilité la publication de cettedeadessinée sans mettre la vie des
auteurs en danger. Breccia et Saccomanno choisideese moquer du réginue
factoen exaltant le coté prohibé du carnaval et en remies personnages avec des
masques grotesques et colorés. Par ailleurs,iteilédporté par la satire du carnaval
contient également un but thérapeutigue : « la miseeuvre du ridicule fonctionne
comme exutoire pour expurger l'agressivité et \ol@ contre I'ordre établi, pour
offrir une nécessaire liberté d’expression. Cesifestations permettent ensuite un
retour & l'ordre et au calme®® Au Moyen Age, le carnaval comportait deux
moments paralleles, d’'un coté la section officieheec des défilés de char, des
compétitions sportives et des représentationsriiéatet de I'autre c6té, les activités
informelles qui comprenaient les ripailles, les \mies, les danses de rue et les
déguisements qui menaient souvent a des débordenm@ntéchangeait aussi des
insultes et des chants satiriques :

323 Sophie VAL et Marc MARTINEZ, La satire: littératures francaise et anglajsBaris, A. Colin,
2000, p. 29.
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Tous les éléments de la vie publiqgue étaient marcuer le rire
irrévérencieux qui en offrait un double négatif. Llaulture officielle
construisait, parallelement au monde officielrk second monde et une

seconde vie, engendrant une double perception de I'exist#ice.

Duval et Martinez empruntent a Bakhtine la visiamnavalesque de la satire
comme une forme de vie et un espace cathartiqueéédbarge, un moyen de
ridiculiser et critiquer dans un environnement tpiipermet, en l'occurrence un
support ou dispositif qui le facilite. Dabgacula, Dracul, Vlad ? Bahpubliée par la
suite dans la période du retour démocratique oucteses de la dictature sont
devenus publics et susceptibles d’étre jugés, ifimation et la critique directe au
contexte récent devient simple a décrypter. Breadgualise les horreurs du
terrorisme d’Etat en recourant souvent a une indalgefois stéréotypée et grotesque.
A linstar d’autres personnages de fiction mentiésrDracula a été repris dans une
infinie diversité de dispositifs (cinéma, théatommeédie musicale, etc.). Dans la
transposition de Breccia, le comte arde ses demtsathpire et sa soif de sang
humain, mais il devient une créature en apparenoffensive, dépassée par le
contexte pénible qui I'entoure. Ira Koingsberg resti ainsi que le personnage,
tellement repris dans plusieurs médias, n'est phiguement le sujet des remakes,
mais I'effet d’'une obsessidff: aux multiples versions du texte de Bram Stoker
s’ajoutent les centaines de films, bandes dessisédss télévisées, jeux vidéo sur la
thématique des vampires. La transposition de Baeawnstitue une vision
significative parmi la diversité des mises au palatcélébre personnage. Dans le
cadre de la parodie, il construit un sujet grotes@liéné et perdu dans un contexte
qui renvoie a un moment précis de I'histoire argentll déambule lors des cing
épisodes de I'album dans un pays dévasté parrieuteta famine et la violence. A
en juger par sa place dans les espaces qu'il parebliexpression étonnée de son
visage, avec ces yeux toujours grands ouvertsyd Je réle de témoin et de juge des

324 bid., p. 31.
325 Andrew HORTON et Stuart Y. MDOUGAL (eds.)Play it again, Sanop. cit, p. 250.
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événements sans trop les comprendre. L'épisodene J&iis plus une légend&%
constitue, en ce sens, un portrait caricatural 'derreur observée par Dracula.
Toutes les images évoquent des événements lieéasdicthture civique-militaire

argentine, démarrée suite au coup d’Etat de 1976.

La premiere page présente Dracula avec des lurttssleil se promenant par
les rues d’une ville quelconque. Or les signesamarent I'histoire dans un certain
contexte contemporain commencent a se dévoilarursel planche, on voit 'affiche
représentant le visage du dictateur avec le mpapéa». Celle-ci montre un
gouverneur associé a la figure d’'un pére pour [aufadion. En effet, le nom que les
forces militaires ont donné a la dictature argemtid savoir, « Processus de
réorganisation nationale » inclut I'aspect patemele gouvernement auto-proclamé
prétend, dans son discours, aménager le pays. drzett® suivante montre une
femme sortant de chez un boucher appelé « le boachpeuple » avec une jambe
humaine dans les mains, trace des pratiques barbarka dictature. Finalement, on
voit un enfant en train de manger les tripes d’hierc et I'inscription « Dieu nous
aime » sur le mur, certainement en référence @llaboration de I'Eglise avec le
terrorisme d’Etat. La planche suivante déroule dguence d’'une manifestation
populaire, demandant la paix dans le territoire.dBingue au fond de lI'image la
Casa Rosadasiege du gouvernement argentin). Les militairescudent de la
situation et I'un d’entre eux donne l'ordre de rgmr les manifestants. Lorsque le
personnage crie, des taches rouges sortent de wsddjosymbole du sang des
citoyens (voir Annexedsigure 39. Les images des soldats avec leurs armes a feu et
des manifestants en train d’étre massacrés s’afficbur la planche suivante, alors
que Dracula, baigné de sang, regarde cela avenertmnt avant de prendre la fuite.
Dans la planche quatre, Dracula parcourt le cimetiét sur le mur apparait
I'inscription « NN », du latinNomen nescio« de nom inconnu ». A lintérieur,
plusieurs tombeaux portent la méme inscription,qoé constitue une référence
directe aux milliers de personnes disparues sodsctature et dont les corps n’ont
jamais été retrouvés. Un groupe de femmes en lati@mtdans le cimetiere fait
allusion au groupe dedadres de Plaza de Maytes méres des jeunes disparus qui

326 Référence au roman de science-fictiam a legend1954) de Richard Matheson.
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protestaient pendant la dictature sur la Place d& Mtuée en face du siége du
gouvernement, et réclamaient la réapparition deslenfants. Ensuite, planche
suivante, Dracula marche dans la rue avec un adédelation, il arrive pres d’un
immeuble et il regarde en cachette ce qui se Eagseérieur, une scene typique de
torture. L’horreur devenue image, est inspirée téesoignages que survivants ont
faits au cours du premier proces de la Junte M#itaune personne nue allongée sur
une table métallique est torturée a I'aiguilloncéfigue. A coté de la table de torture
on voit un seau qui porte l'inscription « déchetst se trouve rempli de membres de
corps humains. Le sourire de satisfaction sur gage des nombreux bourreaux
montre le sadisme des responsables de ce plamsgjgée mis en ceuvre pour
terroriser la population. L'aspect satirique s’iapte dans la monstration grotesque
des morceaux de corps, du sang, de la brutalitdéedhistoire réelle qui s’articule
avec la fantastique histoire de Dracula dont lehayt'origine — celui de Vlad Tepes
— est aussi bien sanglant. Le plus notable danshistsires et qui reléve d'une
approche parodique, est le fait que méme Dracuiayajt le sang des humains pour
s’alimenter, semble déconcerté par cet écoulemensamg, lorsqu’il se promene
entre désolation et horreur. Séquence apres ségjuiesemble étre de plus en plus
dégodté et vraisemblablement décu par la réaliiedcouvre.

Tant que Dracula reste muet tout au long des ségsefiironie se manifeste
dans le caricatural, autant que par le contrepgimtse dégage de la contradiction
entre les images et les mots écrits sur les aBiatesur les murs a l'intérieur des
vignettes. On en trouve plusieurs exemples : thti du dictateur « papa »; le
boucher de I'Etat qui distribue des parties hummidenfant en train de tuer un
chien et l'inscription « Dieu nous aime » ; la nfagiation avec le mot « paix » qui
se reproduit et la violence comme réponse ; le «»NNr toutes les pierres tombales
qui ont normalement comme fonction principale derir le nom du décédé. Puis
dans la huitieme planche, on se situe dans unigudéfavorisé ou un prétre est en
train de donner a manger aux habitants. L’affiche le mur est éloquente : une
publicité de Coca-Cola qui porte comme slogan «Tea mieux avec Coca-

1

Cola » La publicité de cette boisson, symbole du capited et du

%27 Slogan de la marque a I'époque : « Todo va mejor@oca Cola ».
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néocolonialisme étatsuni&fi manifeste autant la pauvreté et la précariténdirnge

gue les mots d’ordres de la Dictature, sa propagasa corruption et ses mesures
néolibérales. Les mots et les images deviennerdi gustesques puisqu’elles sont
tres synthétiques, abrégées au point de devenauled, démembrées comme les

morceaux de corps qui trainent partout dans laestégpu

Finalement, la transposition des contes de féedrdess Grimm, notamment
« Blanche-Neige », assume les deux dimensionsyairdaronie dans la lecture du
texte-source et la satire qui cible des personnagees circonstances du contexte
historique. Cette transposition est en quelqueespttis insolite que les autres
exemples mentionnés, d’abord parce que le texiesswisait a I'origine un public
enfantin. De plus, la présence de caricatures weses publiques de la réalité
interpelle le visiolecteur qui partage ces réféesndout comme Dracula, Blanche-
Neige constitue autant un texte qu’'un personnaggetaent repris sur plusieurs
supports et qui prend sous le regard de Brecciaug@sces macabres.

La bande dessinée suit I'ordre de l'histoire écpée les freres Grimm mais,
comme dandsDracula, elle fait recours a des images et symboles siqthes,
simplifiés a I'extréme, ce qui met en évidence istashce critique de lironie. Les
personnages et décors, construits en partie pabalds de papier et des photos par
la technique du collage, sont tous fragmentés audsen espace plastique aplati et

chaotique.

Encore une fois, la distance et la contradictiomigue entre le mot et I'image
apparaissent sur certaines séquences, notammsiédda reine se déguise pour tuer
I'héroine en lui offrant une pomme rouge. Les astes de texte décrivent son
déguisement en pauvre fermiére tandis que le dessittre qu'elle se déguise en

fermier mexicain trés caricatural avec de grossesstaches (voir Annexegjgure

8 gjgge du ®lan Céndor. Coordination des opérations entre les téteslideatures de I’Amérique

du sud et la CIA aux Etats-Unis qui avait pour basttermination systématique du communisme en
Amérique du Sud et plus précisément de tout élérsahversif dans ces pays. Les actions ont
comporté la torture, linterrogation, la surveiltan la disparition forcée (école de la « guerre
moderne » francaise mise en place en Indochine &lgérie) de toute personne supposée liée aux
mouvements de la guérilla. ldan Condora constitué une organisation internationale clatide
pour I'application du terrorisme d’Etat.
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56). De plus, lorsque Blanche-Neige arrive a la patiison des nains, ceux-ci sont
représentés par des caricatures de différentspeages fictifs et réels. La référence
interne a la bande dessinée et aux médias eseagsarr Yellow Kid, Corto Maltese
et Laurel et Hardy, et la référence au contexterging par deux personnages de la
vie publigue argentine, et méme Napoléon Bonafadie AnnexesfFigure 57). Le
prince est incarné par une sorterdalevg qui arrive dans une voiture des années
1930, au lieu de venir a cheval, comme le princarolant dans le texte-source. Le
malevoest le personnage archétypique du danseur de @anguarge de la loi, dans
les chansons des années 1930 qui valorisent cedgygeros masculin. Lorsqu’il
retrouve Blanche-Neige, on s’apercoit qu’elle nitéta morte ni sous l'influence
d’'un sortilege mais juste étouffée avec un boutpdmme, qui sort de sa gorge
lorsque le prince s’approche. Breccia crée donc sgeme risible, loin du baiser
d’amour éternel que tellement de transpositionsafnment les dessins animés) de
cette histoire ont évoqué. Ce qui fait rire estim@ment la référence et le contraste
entre les deux situations, le ridicule de la coraan entre un baiser d’amour
romantique et un rejet burlesque, et la maniérd @otransposition s’en moque en
créant une situation aussi invraisemblable, maigsnconvenable. La reine, quant a
elle, sera enfin punie pour sa malveillance, chétimassuré par des militaires, en
référence encore une fois a la torture, puisquialgigent a porter des chaussures en
fer incandescent et a danser jusqu'a ce qu’ellerenek«Cay0 muerta> (« Elle
tomba raide ») nous dit la réflexion finale, ce germet a Blanche-Neige et son

prince de vivre heureux pour le reste de leurs vies

Dans Blanche-Neige aussi bien que dans Draculenié porte sur la
caricature, les contradictions flagrantes entresneitimages et la simplification
moqueuse des situations. De plus, les élémenttiquias engagent eux-mémes un
paradoxe étant donné que le caractére sombre stegrdd est porté par des couleurs
vives. C’est-a-dire que l'aspect sinistre de cesolries est transposé par des climats
chromatiques trés joyeux. Il s’agit d’un parti pdis la part de Breccia qui cherche a

dessiner la laideur avec les moyens de la cargatlu grotesque, mais sur un ton
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joyeux et railleur : le sinistre devient encorespinistre en couleurs vives, comme il

I'a lui-méme précisé&”.

111.3.1.1.1. Parodie, satire et caricature : les figures grotesges

L’ceuvre transpositive de Breccia se caractérisendaiére générale par un
certain exces de matiere et des formes, notamman$ ¢th représentation des
personnages et leurs visages dont le dessinatauailte la stylisation, I'exagération
et 'agrandissement de certains traits, dans uneadshe caricaturale. Ce caractére
parfois maladroit ou ébauché des figures qui les piarfois du coté du risible

s’articule et contraste avec I'obscur climat destdires.

Les figures grotesques qu’il fagconne en vue dealiser le coté démesuré,
quasi sublime de certaines histoires sont deveanedément identifiable dans son
image. Les figures sont déformées a plusieurs datgBs les ceuvres en noir et blanc
aussi bien gue dans celles en couleur. Gkmerdate de I'écrivain mexicain Juan
Rulfo, scénarisé par J. Sasturain, les figures fmntées des petits bouts d’aplats
blancs sur un fond noir : elles se forment pardiaement de plans juxtaposes,
notamment les visages exubérants avec des grandebds et de grands yeux, des
traits de visage tres poussés qui transmettent agmaine angoisse chez les
personnages. Les formes sont systématiquement drages, construites par de
petits morceaux qui se dissolvent dans le fond. darps sont construits par petit
bouts comme coupés au couteau, comme si ces i@taierd étés mastiquées et
recrachées (voir Annexedrigure 58. La méme configuration apparait dans
plusieurs autres ceuvres, notamment d&ablable a la nuitaussi en noir et blanc
vu l'absence de lignes de contour les figures feétges. Chebracula ou Le chat
noir cette fois-ci en couleur et sous rendu tres pittlea formes restent dans le
méme rendu grossier et caricatural, avec les texidgérés et un exces tres marqué

des lignes d’expression.

329 Juan BSTURAIN, Breccia, el Viejo. Conversaciones con Juan Sastyogi. cit, p. 298.
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Le besoin de Breccia de construire fragmentairensest figures et de leur
donner une allure grotesque provient de sa repismm du monde comme un lieu
hostile et obscur et d’'un parti pris ironique. Daasbande dessinée on peut voir
comment il réussit a rire de soi-méme et de sofr@mvement. Un mélange de rire

et de désespoir est toujours latent, derriérersages.
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CONCLUSION
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Rares sont les dessinateurs de bande dessinéatqréussi a se libérer des
contraintes du marché aussi bien que des impédmiditeurs. Ceux qui l'ont fait
ont montré que I'on peut toujours explorer de ndlegevoies dans cet art hybride,
riche et complexe. Parmi eux, Alberto Breccia, dittacte, a été un professionnel
rigoureux qui, avec de la discipline et une méttagie de travail basées sur I'effort
et 'étude a réussi a se libérer de toute congantmoment de créer.

Apres avoir répertorié et analysé un fragment $ip@ge de son ceuvre, un
constat s'impose a nous: sa bande dessinée a d&blinouvelles possibilités
créatives, en intégrant des moyens plastiques o pour la pratique de la
transposition. Mais la voix de Breccia est ausditipoe et située en dialogue
permanent avec sa propre réalité, notamment dagsniaxte historique tourmente,

d’alternance entre démocratie et coups d’Etat amiés.

Si Breccia commence a expérimenter sur l'imageaesdquence dans les
bandes dessinées qu'il a faites en collaboratiat d& scénariste Héctor German
Oesterheld, c’est a partir d&ythes de Cthulhuune de ses transpositions les plus
connues internationalement, qu’il se retrouve dane pleine liberté créatrice.
Dépourvu des limitations éditoriales ou scénarngg] il relit le texte de Lovecraft
pour mettre en images l'inquiétant, I'étrange. Edtierté I'oriente vers une nouvelle
voie qu’il suivra jusqu’a sa mort. Le caractere @xmpental et les différents éléments
de I'image ont guidé le choix de notre corpus, ltéswd’'une sélection d’ceuvres
transpositives significatives. Nous avons étabB datégories d’analyse propres et
spécifiqgues a I'étude de son ceuvre en particulier tcomme a I'étude de la bande
dessinée en général. Un certain nombre de condeptsnous nous sommes servis
existaient déja, d’autres sont nés de l'analyseapus. Ils font tous partie d’'une
démarche qui comporte I'étude des fragments devfectianspositive de Breccia en
vue d’établir des pistes pour une théorie visugida bande dessinée. Nous avons
tenté, sinon de créer un modeéle d’analyse, au naensappeler un certain nombre

d’éléments que nous considérons pertinents powdievisuelle de cet art.

Puisque nous entendons la bande dessinée commeispaositif, notion
intégrant le support matériel, I'instance produetamsi que la circulation de I'ceuvre
et sa réception, le dessinateur peut étre consipolétét comme urgraphiateut
notion que nous avons empruntée a Philippe Marioa. terme appelle une

identification du public avec le graphisme, sa dratu dessinateur sur I'image,
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comme nous l'avons expliqué. Quant au public, raums choisi de ne pas prendre
en compte le concept de lecteur, soumis a la petde la lecture discursive et
utilisé le plus souvent dans la théorie de la bateksinée, pour employer celui de
visiolecteur Ce néologisme dérive des termes de vision eedeire, unis dans un
seul mot. Nous considérons cette notion mieux @&dapt I'appropriation suscitée

dans la rencontre entre la bande dessinée et lie pub

Ces trois piliers de I'étude du dispositif de lantha dessinée, a savoir le
support matériel, le positionnement du dessinagtule roéle du visiolecteur, ont
guidé notre étude. Par ailleurs, a travers I'étielee qui est propre a Breccia, nous
avons tenté de montrer comment la pratique deatssposition a été le déclencheur
d’'une image qui a marqué la bande dessinée : leebale ce moyen créatif ont été
repoussées en partie grace a sa production. Ndauisuahs, en effet, une place
centrale a cette démarche de visualisation degit@stlittéraires. Pour reprendre la
problématique du passage du texte littéraire a dmdé dessinée, le terme
transposition, passage d'une histoire d’'un suppofautre entrainant un nouveau
départ, nous a donc paru plus approprié que d&diaptation qui soumet I'ceuvre

résultante de I'adaptation a sa source.

En vue d’expliquer la transposition formelle chee®ia, nous avons exploré
les fondements théoriques de cette pratique. Masatactere hybride de la bande
dessinée nous a orientés en premier lieu versilessdenjeux de la relation entre
mot et image, notamment sur celui du passage ti#élature a la bande dessinée.
Etant donné que le texte et I'image ont des modedstience distincts, les concepts
de graphique et de figural, empruntés a Lyotardébdtdans ce sens, centraux. Les
situations de lecture d’'un texte et de vision d'image engagent deux attitudes de
participation physique différentes, bien que letttefigure aient la méme matiére
constitutive. Nous avons donc établit une préénuaetu figural dans la visiolecture
de la bande dessinée, si bien que la lettre dst,aaksi, présente et joue un role

important.

Par la suite nous avons établi deux pbles dansalasposition en bande
dessinée, I'un soumis a la lecture et au récititi@afaisant prévaloir la vision et une
description relativement autonome du récit. Maisaarait tort de classer les bandes

dessinées entierement dans I'une ou I'autre deatégories, vu que lecture et vision
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sont toutes les deux présentes dans la bande éessjnoique selon différentes

mesures.

Comme nous l'avons expliqué au cours de ce travailpande dessinée
formelle centrée sur la vision caractérise I'cewdgeBreccia, laquelle nous met dans
le terrain du plastique guidant le déroulement siguences. Il effectue donc une
transposition formelle, centrée sur les imagesestdensations, par des procédés
plastiques divers, rarement ou jamais utilisés dansande dessinée auparavant.
Lorsque Breccia transpose et se « refait » lui-méares chaque bande dessinée, sa
transposition se caractérise en effet comme foanallla difference de I'adaptation

littérale, comme nous avons tenté d’expliquer.

Si nous nous sommes centrés sur l'aspect visudlélgignement de la
narration, I'analyse du narratif a été a notre seésessaire pour comprendre la
démarche entamée par Breccia. Il crée une imageerolusivement narrative et
figurative, ces deux aspects étant présents dameeswre transpositive, qui se situe
souvent aux bords de la narration. Le narratiteattu comme une entité mobile qui
peut se déplacer de support en support, ce quigbediidentifier des éléments
appartenant au texte-source sur l'ceuvre transpd&ex-ci, restant stables d’'un
dispositif a I'autre, permettent en effet d’expkgule phénomeéne transpositif du
point de vue narratif. Nous avons identifié notamtre titre, 'anecdote, le theme et
le personnage. Ce dernier constitue un des pringigdgéments qui se maintient
d’'une ceuvre a l'autre mais il nous a permis préces# d'observer le détournement
par rapport au narratif. En premier lieu, car celullevient personnage-figure et il a
la possibilité visuelle de s’échapper vers le nagurktif. Nous avons établi un
répertoire des différents personnages-figures esc le figuratif, I'a-figuratif, le
tacite et le sensoriel. C'est ce dernier qui nouseemis d’envisager une bande
dessinée qui échappe a la narration et a la figmabut en nous connectant avec les
sensations et le pur visuel. Comme nous l'avondyséaces personnages ne se
situent pas dans des coordonnées spatiales degéimaais ils deviennent un
continuum avec celles-ci, brouillant la distinctiemtre fond et figure et portant
difficilement des rapports logiques avec d’autresspnnages et avec un espace
délimité.

Ce constat nous a conduits a examiner les notienferttd et de figure, ainsi

que celle d’espace plastique, qui ont mené lesysesides vignettes. Par la suite,
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nous nous sommes plongés dans I'analyse visuelleodous en vue de définir
plastiquement la spécificité de Breccia. Pour éeefanous avons analysé I'espace
plastique, élément trés significatif dans son ceuetde lien avec le pictural, ainsi
que les enjeux de la figuration et de I'abstraciomme deux partis pris par I'image.
L’'image abstraite, aussi désignée comme image ffaiteprécisément prévaloir les
éléments plastiques et leur qualité expressiveestuglle. Mais c’est le concept de
figural de Deleuze (repris de Lyotard) qui noud feser des liens entre I'image
breccienne et le manque de signification, étanhdaque celui-ci fonctionne a notre
sens en prise directe avec les sensations, commeergence et divergence des
forces sur la surface de la vignette et de la phgefigural deleuzien permet de
repenser la fonction des figures, lesquelles nionde fonction illustrative, ni des
rapports logiques entre elles. Elles coexistentnense tenant qu'a ce fait. Ces
caractéristiques, que nous observons souvent @absride dessinée de Breccia,
permettent de I'établir comme non narrative, puésgiest lillustration qui, en se
portant sur une image figurative, comme a pu le Bieleuze, est en corrélat avec la
narration. Ce sont précisément les figures quigmbiia narration dans la conception
de limage que nous avons exemplifiées a travershéorie albertienne de la
Renaissance. Si Alberti affirme que c’est la présedes figures dans un espace
cartésien ainsi que leurs rapports mutuels quepbita narration dans I'image, chez
Deleuze le rapport a I'espace et les liens engrerdis ne se justifient nullement par
lillustration mais par d’autres rapports, tels glextraction et l'isolation ou le
matter of fact

En outre, nous avons analysé une alternative degplidée d’'image narrative
portée par Alberti, en reprenant un autre paradigieela représentation dans
I'histoire de I'art et de la peinture occidentala théorie de Svetlana Alpers sur l'art
hollandais dwvii © siécle. Si l'art de la Renaissance est un aratifircelui expliqué
par Alpers est entierement descriptif. Il fait gakir la surface de I'image et non la
profondeur d’'un espace tridimensionnel mimé. Ceadatare descriptif de I'image a
été soumis a la vignette aussi bien qu'a la séaquedoe visiolecture descriptive
entraine la visiolecture de la bande dessinée temiscompte des contraintes de la
narration, notamment les personnages, leurs raggeur situation dans I'espace, le

montage, etc.
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Suite a ce travail de recherche et d’écriture, mtgue ces caractéristiques de
I'ceuvre transpositive de Breccia peuvent étre apples a d’autres oceuvres:
I'éloignement du narratif, son analyse a traversdegorie du figural et la mise en
place d’'une étude des formes, de la compositiofegpace interne a I'image, de
I'articulation visuelle des vignettes, etc. Maisuscavons aussi tenté de trouver ce
qui est propre a I'ceuvre de Breccia. D’'une partjsnavons analysé les aspects
géneériques, et son inscription dans le fantasteéjua parodie. Ces aspects nous ont
aussi permis de considérer comment Breccia visualigartir de la coincidence entre
I'irruption de I'étrange dans le fantastique etrlanque de repéres dans son image au
niveau de la représentation. De plus, I'ironieaesdtire nous ont montré une prise de
distance moqueuse mais aussi réflexive de la gaBrdccia par rapport a la bande

dessinée.

D’autre part, nous avons étudié le recours a latithgn de I'image, avec
différentes fonctionwisualisatriceset plus largement comme référence au systéeme
de reproduction des images dans notre culture. lHeoss expliqué les mécanismes
de la répétition que nous caractérisons comme clsimpu matérialisée par la
reproduction technique et analogique des imagedigle®s ou vignettes. L’analyse
des séquences nous a permis d'observer la gémédd® rythmes de croissance,
alternance et décroissance, mais aussi sa progigopoface a la répétition et la
reproduction des images, qui S’exprime dans sonreeewm rapport avec la

reproductibilité.

L'influence de I'ceuvre de Breccia

Au terme de cette tournée de regards et d’analyses ne pouvons envisager
gu’'une conclusion ouverte, composée de quelqudexi@fis. Pour commencer,
'image BD chez Breccia est toujours instable, @sédjuilibre. L’alternance entre
figuration et figural, entre la diversité dans laltiplicité et la répétition, entre
représentation naturaliste des personnages-figetrégformation totale, dégage le
fait que le corpus ne peut pas étre considéré gmfaniforme. Car la diversité des
bandes dessinées et leur caractére multiple noustremb précisément des

progressions et de forts contrastes dans les rexigsant entre les divers péles
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opposés que nous avons définis. Toutefois, uneate®d majeure ressort a notre

sens, qui est celle de I'orientation vers l'inforetde non narratif.

En outre, I'espace interne des vignettes et san diex figures provoque un
mouvement déclenché par des forces et des tengggdles. Les traits, les coups de
pinceau et les papiers arrachés ainsi que la steices compositions montrent un
grand dynamisme dans les images et les séquenets. iGstabilité ne caractérise
pas seulement la vignette, mais elle se maintmutdu long de la séquence. Cette
derniere est également instable au vu des rapyiettsls mais non logiques entre les
vignettes. Breccia nous invite a nous immerger damsmonde de formes qui

bougent, de figures qui se fondent, d’espaceslangent.

L’instabilité et le chaos (selon les termes de Mircea Eliade) dans I'image
breccienne éloignent parfois le visiolecteur det todre et par conséquent de son
cosmosconnu. Ces éléments peuvent d’ailleurs se mettreapport avec la réalité
politique et sociale de I'Argentine. L’aspect pigjite de la démarche de Breccia est
porté non seulement par certaines thématiques a&isi par les moyens de créer
'image, une image sans reperes, et la série dgemfes, parfois grotesques a
I'évidence, parfois subtiles, qui nous interpelleditAlberto Breccia ne se définit pas
comme un dessinateur politique danonciateumous trouvons des aspects de son
travail qui nourrissent ces éléments : en pousergfu’au bout les possibilités du
dispositif, il a opéré des ruptures radicales quiporté un défi au public assujetti a

la société des masses.

Suite au constat de I'importance de Breccia dankdenp de la bande dessinée
mondiale, nous aspirons a la mise en valeur et éedannaissance du maitre,
sirement pas assez reconnu internationalementlelandieu des études théoriques
de la bande dessinée. Breccia a influencé de gresiEnateurs contemporains de
bande dessinée, consacrés ou émergents, tels ckeElMBourgouin, Lorenzo
Mattotti, Frank Miller, José Mufioz, entre autrefuld avons tenté une explication,
certainement réductrice, de ce manque de recomanassnternationale : il serait dQ
au fait qu'il s’agit d’'un auteur périphérique, aens géographique et politique du
terme, c’est-a-dire qu'il a choisi de travaillerdet résider dans un pays « lointain ».
En réponse aux pistes d'analyse proposées, I'é&ntteprise dans ce travail pourra
étre complétée par la mise en relation de I'ceuerBrmccia avec d’autres auteurs et

d’autres ceuvres, notamment par une étude des t®rsytistiques du dessinateur
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dans différents univers de la bande dessinée. Ea,ane étude transversale par une
analyse comparative des différentes transpositi@nBreccia, en les mettant en lien

avec d’autres transpositions en bande dessiné&(@tautres dispositifs) des mémes

textes-sources, permettrait sirement d’apportenalsrelles clés d’analyse pour la

transposition et la visualisation. Une telle étuesterait dans les bornes de la théorie
de la bande dessinée. Mais aprés avoir croisé diffésentes catégories la bande

dessinée et les arts visuels, nous envisageongétement une ouverture de la

recherche qui puisse se répandre vers d'autresensnivnotamment celui l'art

contemporain.

Suite de la recherche : bande dessinée et art contporain

Une premiére approche a notre problématique a’aété@lgser la fagcon dont la
bande dessinée de Breccia échappe au figuratii eaaatif, car nous considérons
que le corpus analysé est d’abord plastique. G@'étaipremier pas pour étudier la
bande dessinée de Breccia a travers des catédaredyse de la theorie de I'art. Un
autre jalon que nous proposons dans cette conolesbd’envisager la fuite de la
bande dessiné par rapport a son dispositif teclenifprigine. C’est-a-dire que nous
souhaitons développer de nouvelles catégories,mmoént celles de « bande
dessinée étendue higtorieta expandidaou de « bande dessinée hors-format » pour
mieux expliguer une bande dessinée qui n’existe gm@ss la page mais dans
I'exposition, qui sevisiolit en déambulation, qui utilise I'espace réel autprg la

surface de I'image.

Les stratégies visuelles propres a Breccia qui rmispermis de rapprocher
son ceuvre de certains mouvements artistiques meglenotamment picturaux, ont
constitué un point initial dans I'établissementrddialogue entre la bande dessinée
et les arts visuels. Si celle-ci fait en effet mades arts visuels, I'étape suivante
consisterait a I'intégrer a des pratiques proprésracontemporain : que se passe-t-il
lorsque la bande dessinée, aprés avoir échappareatiipour étre plastique part au-
dela de la page, de la surface pour se répandeel’dapace réel ?

Mieux comprendre les divers croisements entre baddssinée et art

contemporain entraine la considération d'une phérale niveaux. En premier lieu,
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on peut distinguer la catégorie de bande dessimééaguelle nous avons travaillé
ici : celle des auteurs comme Breccia, qui utiliskms éléments expressifs de la
peinture ou d’autres arts visuels dans leurs badégsinées. Aussi avons-nous voulu
montrer dans le présent travail une premiere teetgiour émanciper la bande

dessinée du linéaire et du narratif.

En second lieu, nous situons les artistes visuel$ondent leur pratique sur le
traitement des éléments emblématiques de la bagstinde. A ce sujet, nous avons
déja mentionné le cas de certains artiste®dp art antécédent des pratiques qui
existent encore dans l'actualité. La bande dessétéi ici une source de motifs
esthétiques, qui se resituaient dans le domainkndgge unique. De cette facon,
dans les années 1960 se produisait une sorte deéréation de la part de l'art
« officiel » de la culture populaire. Le dilemmerait sur la distance entre les
regards divers sur un méme objet : d'une partpr&giation et la Iégitimation de la
bande dessinée par le « grand art », en exposanst dgialités plastiques ; d'autre
part, la charge de la part des dessinateurs dacta dont IePop artavait vidé de
contenu la bande dessinée (nous avons déja meétl@ws d’Art Spiegelman qui
affirmait sarcastiguement que Lichtenstein avait gaur la bande dessinée ce que
Warhol pour la soupe).

Finalement, certains artistes passent radicaledeehalbum ou de la page a un
format élargi de bande dessinée qui dépasse lediigpmprimé. Dans ce cas-la on
opére une transposition du domaine de I'éditiotheeta presse a celui de l'institution
artistigue. C’est pour ces types d'ceuvres que nausdrions développer les
catégories mentionnées, de bande dessinée étdmmhae dessinée hors-format et
bien d'autres. Citons I'exemple de [lartiste FrasweRuiz (Barcelona, 1971)
qui emprunte son inspiration initiale a la bandessitgée en tant que substrat
esthétique et narratif ainsi que comme matérigbhdue et opératif. En concevant
les comics comme continent d’'une description dul iéeopére la création,
I'altération, la restitution, I'assemblage... Il gé@édes récits qui révelent la
construction des identités individuelles et sosakexuelles et urbaines sous des
formats divers, comme une galerie de miroirs, upsdue de journaux, etc. Par
exemple, son ceuvrelThe Funhouse,qui a été construite sous différentes
configurations pour differentes événements (notanminmour la Biennale d’art
contemporain du Havre en 2010) est une piéce codepds plusieurs panneaux,
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chacun correspondant a une vignette de bande dessimtenant des personnages de
taille réelle et des bulles de dialogue. Ces pamné&nctionnent a la fois comme des
enormes miroirs déformants. L’arriere-plan de lasp est reflété/illustré dans ces
vignettes de méme que les personnages refletespdetateur, créant un espace
d’exposition paralléle et imaginaire. Le public estquelque sorte amené a regarder
son reflet dans ces personnages d’encre générasdcurparticulier, un commentaire
social. Actuellement, les pratiques artistiquesaebande dessinée sont de plus en
plus associées, vu la proliféeration des nouveaudesale collaboration entre des
formes expressives diverses. L'installation, lafgrenance, I'art vidéo s’articulent
avec le dessin, la séquentialité, la multiplicitéeecodage spécifigue du mouvement
et du son propres awcomics Comme on pourra constater avec le cas de Francesc
Ruiz, plusieurs artistes contemporains accordeatinnportance majeure au langage

de la bande dessinée dans leur production art&tiju

Puis, du point de vue institutionnel, I'entrée déblinde dessinée dans la scéene
de l'art contemporain est marquée depuis quelqueges en France par certains
événements speécifiques. D’abord, les expositiomsatrées au neuvieme art dans
des espaces d’art contemporain, notamniégnigé a BeaubourdCentre national
d'art et de culture Georges-Pompidou, 2007) aing @laire Bretécher(Centre
national d'art et de culture Georges-Pompidou, ZI55). Ensuite, I'intégration de
la bande dessinée dans des collections de musadseti’de culture en général,
notamment a travers 'acquisition de planches oaigs. Enfin, les événements qui
problématisent directement la question des liengseetes deux champs: les
expositionsvVraoum !,La Maison Rouge, Paris, 2009@telques instants plus tard...
art contemporain et bande dessin€auvent des Cordeliers, Paris, 2013, ainsi que la
Biennale d’art contemporain du HavrBande dessinée Art contemporain, la
nouvelle scene de I'égalitée Havre, 2010. Comme antécédent, nous l'avois dé
€évoqué, on a l'exposition aBande dessinée et figuration narratise Musée des

Arts Décoratifs a Paris (1967) et Baienal de la historietaa I'Instituto Di Tela a

330 Mentionnons quelques-uns : Martin Vitaliti, ColiéMiracle, Jochen Gerner, Rafael Sica, Gilles
Barbier, Virginie Barré, Olivier Bramanti, RuppettMulot, llan Manouach, Jean-Michel Alberola,
Jorge Opazo, Alvaro Barrios, etc.

317



Buenos Aires (1968), ainsi que I'expositibiigh and low: modern art and popular
cultureau MOMA, New York (1990).

Nous l'avons déja dit, Breccia a fondé une libaetins le champ la bande
dessinée, un chemin qui a été suivi ou pris pautBa dessinateurs BD. Cette
ouverture a pu s’étendre a d’autres formats etseedpaces autres que la page. Cette
bande dessinée qui est une image et non pas une t@cursive, nous permet de
concevoir ce dispositif comme le déclencheur demitpratiques artistiques et
d’espaces ou s’instaurent des échanges réelsaastidleux champs que sont la bande
dessinée et I'art contemporain. Ceux-ci donnent &iaifférents questionnements et
expériences sur cette problématique trés actuelle.

Pour finir, nous proposerons dans la suite de aettberche de mettre en
relation I'idée de personnage sensoriel, liée ¥pkgience et non pas au déroulement
d’'une histoire et le corps du public par rapportn@ bande dessinée répandue, qui
puise générer, comme le fait I'ceuvre de Francesiz, Rin espace envodtant,
interpeller le public et son corps. Nous citongémple de cet artiste car son ceuvre
représente une véritable articulation entre lesnéids de la bande dessinée et
I'espace d’exposition et I'espace urbain. Nous éeetbpperons pas la référence a sa
pratiqgue artistigue en détail ici, espérant pouvoontinuer cette recherche

ultérieurement.

La bande dessinée comprise comme un moyen expoesgieut repousser ces
bordures trés loin nous permet dans cette réflefahe de I'utiliser comme un outil
pour comprendre certaines pratiques contemporalhé&sut noter que cet art a su
étre, notamment a partir des années 1940 en Ange(iiais pas seulement a cette
épogue et dans ce pays) une pratique codée quailirees regles a l'agencement
d’'une histoire racontée par la séquence d'imagesertie et un dessin figuratif.
C’était un instrument massif pour raconter. Le ré@eeptionnel d’Alberto Breccia
dans le champ de la bande dessinée argentine @qliépet par la suite, a été de
reformuler le dispositif et de se laisser aller ssaaspecter les impératifs de la
production, ce qui a représenté une possibilitér pewisiolecteur d’avoir accés a
une image avant-gardiste et expérimentale sur spoditif massif ; image a laquelle

celui-ci n'accédait pas forcément sur d’autresuiisc Cette démarche expérimentale
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de Breccia, tres personnelle nous a autorisé detts echerche a répandre encore
plus la définition de bande dessinée, en vue dimkeseomment certains de ses traits
distinctifs (I'intrication de I'image et du textdéa reproductibilité, la séquence, la

discontinuité, l'ellipse...) peuvent s’articuler aadtres pratiques contemporaines.
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