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INTRODUCTION GENERALE

L’objet de ce mémoire portait a 1’origine sur 1’étude de la figure de 1’écrivain
dans la bande dessinée francophone contemporaine. Au fil de nos recherches, il nous
est apparu que la question du statut de I’auteur (au sens large du terme, c’est-a-dire
comme producteur d’une ceuvre culturelle de quelcongue nature) et de sa définition est
intimement liée aux trajectoires spécifiques qu’empruntent les différents acteurs du
champ culturel, en I"occurrence francophone. La figuration de 1’écrivain (par les
auteurs eux-mémes ou non) se situerait donc au cceur des enjeux et des stratégies de
domination économique et symbolique qui structurent le champ culturel, et
constituerait de ce fait un élément révélateur des rapports de forces qui s’établissent

entre les différents acteurs de ce champ.

Si ce constat vaut pour 1’ensemble du champ culturel et des sous-champs qui
le composent (littéraire, cinématographique, artistique, etc.), il parait aujourd’hui plus
prégnant encore dans le champ de la bande dessinée, en ce que ce dernier connait
depuis quelques années de profonds bouleversements. Sa longue quéte de légitimité
touchant peu a peu a sa fin, il semble étre désormais la proie d’une sorte de retour de
flamme. Ses différents acteurs se voient en effet contraints de redéfinir leurs
trajectoires respectives, dans une double dynamique a la fois centrifuge (se définir par
rapport a d’autres champs spécifiques, notamment littéraire, afin de s’imposer dans le
champ culturel) et centripete (se définir par rapport aux acteurs présents et passes du
champ en lui-méme, ou chacun tente de s’imposer économiquement et/ou

symboliquement).

Ainsi la bande dessinée apparait-elle plus que jamais comme un monde en
perpétuel chantier, au sein duquel chacun tente de tirer un peu plus la couverture a lui,
fragmentant les positions et les discours de et sur la bande dessinée en une multitude
d’orientations, parfois contradictoires et incompatibles. La figuration de 1’auteur
fonctionnerait a I’intérieur de ce systéme a la fois comme un vecteur et un catalyseur
des rapports de forces, des enjeux, des discours, bref de toute prise de position
particuliére par les acteurs dans le champ ; la prolifération de 1’autofiction dans les

productions B.D. actuelles en est un indice probant.



La complexification du champ bédéesque contemporain et des luttes culturelles
sur lesquelles il se fonde est un fait avéré, sur lequel s’accorde la majorité des critiques.
Mais qu’en est-il de sa légitimité ? Si d’aucuns affirment que cette question est
désormais dépassee — pour la simple et bonne raison que la bande dessinée aurait
atteint un statut culturel comparable a celui d’autres arts légitimes —, force est de
constater que la réalité de sa condition et de celle de ses auteurs révele une situation
bien plus confuse et instable. De plus, bien que le sujet ait fait couler beaucoup d’encre
ces derniéres années, peu de travaux se sont penchés sur I’impact réel de I’ambiguité
de ce statut sur les composantes esthétiques et narratives des productions

contemporaines.

Le présent mémoire se donne donc pour objectif d’analyser, dans la structure
méme des ceuvres, I’expression d’éventuelles stratégies nouvelles adoptées par les
auteurs de bande dessinée, dans le but de mieux cerner les rapports qui s’établissent
au sein du champ bédéesque francophone contemporain (dynamique centripéte), mais
également entre les champs littéraire et bédéesque (dynamique centrifuge). Ces
questions étant extrémement vastes et complexes, notre étude se concentrera
principalement sur le traitement de la figure de I’écrivain dans la bande dessinée, en
ce qu’il permet d’éclairer les différentes postures des acteurs dans ce champ
spécifique. Tout au long de ce travail, nous tenterons de mettre en place une méthode
qui permettrait d’appréhender I’influence de la réorganisation du champ sur la
structure interne des ceuvres. Nous ne visons donc pas a un recensement exhaustif de
toutes les positions existantes dans le champ, mais bien a la mise au jour de pistes
épistémologiques et méthodologiques pouvant rendre compte de la complexité de ces

mutations.

Notre étude se déploiera donc en trois temps. Le premier chapitre aura pour
objet I’analyse externe des fondements de la réorganisation du champ bédéesque
contemporain ainsi que les axes principaux autour desquels celle-ci se structure,
d’abord dans une optique diachronique, puis d’un point de vue synchronique. Le
deuxiéme chapitre sera plus particuliérement consacré a la mise en place d’un cadre
théorique a 1’étude de la figuration de I’écrivain comme vecteur de cette réorganisation
au sein des productions. Il se divisera en deux volets : I’'un visera a 1’établissement
d’une méthode d’analyse, 1’autre, au repérage des traits fondamentaux sur lesquels se

construit cette figuration de 1’écrivain. Enfin, le troisieme et dernier chapitre



concernera I’analyse interne d’un traitement remarquable de la figure de 1’écrivain en
bande dessinée et de la stratégie auctoriale spécifique dont il découle. Cette analyse
d’un cas particulier, via I’application de la méthode mise en place dans le deuxieme
chapitre, devrait nous amener a mettre au jour les principaux mécanismes qui sous-
tendent I’inscription des positions et des enjeux nouveaux induits par la réorganisation

du champ bédéesque francophone contemporain.






CHAPITRE | — LE CHAMP BEDEESQUE CONTEMPORAIN :
UN CHANGEMENT DE PERSPECTIVE

0. Introduction

Depuis son apparition et son développement au XX° siécle, la bande dessinée
a occupé une position de dominé dans le champ culturel, en particulier francophone.
Longtemps stigmatisée par les instances littéraires dominantes sur le plan symbolique,
son statut au sein du champ culturel semble aujourd’hui a reconsidérer. La bande
dessinée — ou du moins, une certaine bande dessinée — commence a acquérir la
[égitimité et la reconnaissance culturelles que ses défenseurs, qu’ils soient auteurs,
critiques ou encore éditeurs, ont cherché a obtenir durant plus d’un siécle. Les
nombreuses expositions dont elle fait aujourd’hui 1’objet et la quantité importante

d’études qui lui sont désormais consacrées en sont des preuves incontestables.

Toutefois, bien que certains critiques postulent 1’autonomie et la l1égitimité du
champ bédéesque contemporain?, force est de constater que ce dernier n’en reste pas
moins marqué par des considérations héritées d’un systeme de pensée certes quelque
peu dépassé, mais qui continue tout de méme d’influencer notre imaginaire collectif
et ’organisation actuelle du champ culturel francophone. En attestent par exemple la
difficulté que rencontre 1’enseignement a intégrer la B.D. a ses programmes scolaires,
ainsi que la nécessité que ressentent encore les chercheurs et les directeurs
d’expositions de justifier au préalable I’intérét et la validité de leurs entreprises
respectives — nous reviendrons plus précisément sur ces difficultés dans le dernier
point de ce chapitre. Avant d’étudier plus amplement 1’organisation du champ
bédéesque contemporain, il convient donc de resituer les origines et les
développements de cette quéte de légitimité de la bande dessinée, afin de mieux

comprendre I’influence qu’elle exerce toujours sur cette derniére.

! Eric Maigret va jusqu’a proposer le terme de « postlégitimité » pour décrire le fonctionnement du
champ bédéesque contemporain : cf. MAIGRET Eric, « Bande dessinée et postlégitimité », dans
MAIGRET Eric et STEFANELLI Matteo, La bande dessinée : une médiaculture, Paris, Armand Colin,
2012, pp. 130-148 (coll. « Médiacultures »).






1.  Laconstruction d’un statut culturel légitime ou la mise en place

d’un dualisme conceptuel

Dans I’introduction de son ouvrage La bande dessinée : une médiaculture,
qu’il codirige avec Matteo Stefanelli, Eric Maigret constate qu’a I’heure actuelle, dans
le monde francophone, « nous sortons a peine de deux discours prédominants sur la
bande dessinée, emprisonnant cette derniére dans des identités extraordinairement
rigides » 2. Ces discours participent selon lui de deux logiques opposées, a savoir une
logique dénonciatrice et une logique militante, qui ont longtemps structuré la quéte de
Iégitimité de la bande dessinée et dont ’emprise se fait encore ressentir aujourd’hui,
tant dans sa production que dans sa réception. Si le discours du sociologue est quelque
peu orienté par les luttes symboliques qui sous-tendent le champ de la critique B.D.
actuelle, ces notions n’en demeurent pas moins intéressantes pour aborder 1’histoire

de la construction du statut culturel du neuviéme art.

A. La logique dénonciatrice

La premiére logique dégagée par Eric Maigret est la logique « dénonciatrice »,
qui émane principalement d’instances symboliquement dominantes dans le champ

culturel. Maigret la décrit comme suit :

La logique « dénonciatrice » [...] a fait de la bande dessinée une forme dégradée de Culture,
restreinte au royaume de 1’enfance, tout en rejetant le caractére scandaleux de la liaison entre
I’image et le texte. Elle est « ante-médiaculturelle » en ce sens qu’elle croit au Grand Partage
entre une authentique valeur artistique, fondée sur la pureté des traditions (picturale, écrite,
musicale, etc.) réservées aux happy few, et la banalité/vulgarité des ccuvres consommées par

la masse infantilisée, jugée a son tour banale et vulgaire®.

Autrement dit, cette logique a mené a 1’apparition de ce « double reproche adressé de
longue date & la B.D., un reproche de futilité et d’infantilisme »*, formulé en raison
notamment de la coprésence d’image et de texte et du « caractere scandaleux » de

celle-ci. Si de nos jours ce stigmate se trouve de plus en plus remis en question, il n’en

2 Ip., « Introduction : un tournant constructiviste », dans MAIGRET Eric et STEFANELLI Matteo (dir.),
op. cit., p. 5.

% Ibid.

4 GLAUDE Benoit, « Aire libre », art libre ? Etude de la narration dans le champ de la bande dessinée
franco-belge contemporaine, Louvain-la-Neuve, Academia/L’Harmattan, 2011, p. 9 (coll. « Texte-
image »).



reste pas moins prégnant dans les discours actuels sur la bande dessinée (que ce soit

pour I’affirmer ou I’infirmer)°.

La description de la logique dénonciatrice proposée par Maigret pourrait laisser
penser que celle-ci est uniquement issue d’un discours idéologigque conservateur pose
a posteriori, entretenu par une institution ancrée dans la tradition et rejetant en bloc
toute contre-culture qui menacerait son monopole sur le capital symbolique. Il faut
cependant souligner que ce discours est aussi fortement marqué historiquement, en ce
qu’il est partiellement hérité d’un contexte socio-culturel bien spécifique et qu’il
touche aux origines mémes de la relation texte-image telle qu’elle se déploie dans la
bande dessinée. En effet, pour mieux cerner cette stigmatisation de I’image — et, des
lors, de la relation texte-image —, il nous faut remonter aux prémices du développement
de la presse et de la littérature populaire, qui banalisent et diffusent en masse I’image

dans la société.

Bien que I’histoire culturelle ait fourni quantité d’exemples de productions
texte-image, depuis les pictogrammes des premiéres écritures jusqu’aux nombreuses
illustrations de I’Encyclopédie du siécle des Lumiéres, en passant par les emblemes de
la Renaissance®, le XIX® siécle intellectuel rejette en force 1’image, ou du moins
I’image employée dans sa fonction d’illustration (c’est-a-dire lorsqu’elle vient
« éclaire[r] le texte »"). En effet, comme le souligne Benoit Peeters, « [I]illustration
venait fixer en un tableau ce que les raffinements de la phrase, multiplement, s’étaient
efforcés de suggérer »®, restreignant ainsi sa portée. A une époque ou les acteurs du
champ littéraire manifestent une puissante volonté d’autonomisation et de distinction
(au sens bourdieusien du terme), ce « rejet abrupt de 1’image formulé par certains des

écrivains les plus conséquents de la période »° n’étonne guére.

Paradoxalement, au cours de ce méme siécle, « la multiplication des images va

amener une véritable renaissance de I’histoire en images »*°. Les progrés fulgurants

® Ibid.

& Avec toutefois déja certaines réticences face a I’image, celle-ci facilitant ’accés a I’écrit (et donc a la
connaissance et au pouvoir qu’offre cette derniére) ou se confondant trop avec la réalité, ce dont se
méfie entre autres I’Eglise : Cf. TILLEUIL Jean-Louis, « Histoire de couple : image-texte... et bande
dessinée », dans Louvain, n°18, mai 1991, pp. 29-33.

"1d., p. 29.

8 PEETERS Benoit, Case, planche, récit. Comment lire une bande dessinée, Tournai, Casterman, 1991, p. 72.
® lbid.

10 BLANCHARD Gérard, Histoire de la bande dessinée. Une histoire des histoires en images de la
préhistoire a nos jours, nouv. éd., Verviers, Marabout, 1975, p. 74 (coll. « Marabout Université »).
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de I’imprimerie industrielle ainsi que des moyens de transport et de communication
conduisent a I’efflorescence de la presse quotidienne et des livres (notamment
illustrés) tirés en grande quantité, faisant drastiquement chuter leur prix et les rendant
ainsi accessibles a un public plus large et plus populaire (vulgarisation également
favorisée par le développement de ’enseignement primaire)*’. Le XIX® siécle se
trouve en outre confronté a une abondante prolifération de I’image, en quantité comme
en qualité : apparaissent en effet de nouvelles formes d’images, avec entre autres
’image d’Epinal, le daguerréotype puis la photographie, et en toute fin de siécle, le
cinéma'?. En réaction a cette profusion iconique, se développe peu a peu une vision
dépréciative de I’image, déja en germe chez certains auteurs du début du siécle
(comme Balzac). Philippe Hamon va jusqu’a parler de « hantise du siécle » pour
décrire ce rapport négatif a I’image :
« [L]es facultés mémes de I’homme, physiques et psychologiques, et surtout celles que sollicite
la littérature, [...] semblent étre menacées soit d”hypertrophie, soit de dépérissement. Comme
si — la se trouve la hantise du siécle — trop d’images tuait ’imagination, paralysait
I’imaginaire »*,
La confrontation de ces deux tendances « provoque, apres 1848, une coupure entre la
“Grande” littérature et la littérature populaire a succes, la librairie traditionnelle et de
nouveaux circuits de distribution »*, coupure qui se double elle-méme d’un schisme
entre « iconophiles » et « iconophobes »*°. Ces « nouveaux circuits de distribution »
de la littérature populaire diffusent bientot une production d’un nouveau genre : les
histoires en estampes. Les trajectoires que prennent les auteurs de ces ceuvres sont
particulierement révélatrices des prémices du discours négatif sur la coprésence

d’image et de texte dans une méme production.

Dans son analyse des premieres histoires en estampes en francais (Les Amours
de Mr Vieux Bois de Rodolphe Topffer, les Deux Vieilles Filles vaccinées a marier de
Cham et Le Mariage de Pauline Garcia avec Louis Viardot d’Alfred de Musset),

Benoit Glaude note que ces dernieres, regues de maniere collective par un public au

11 1d., p. 154.

12 Cf. HAMON Philippe, Imageries. Littérature et image au XIX®siecle, Paris, José Corti, 2001, pp. 20-24
(coll. « Rien de commun »).

181d, p. 21.

14 BLANCHARD Gérard, op. cit., p. 103.

15 HAMON Philippe, op. cit., p. 25.



départ relativement privé et restreint®®, « laisse[nt] imaginer aux contemporains une
création elle aussi collective »'7. Cette représentation de 1’auteur, entretenue par
Topffer, se situe donc aux antipodes de celle que véhicule le courant artistique
dominant de 1’époque, le romantisme, et de son idéal du poete solitaire. Ainsi, « [l]es
enjeux d’une telle représentation participent d’une posture d’auteur en soutenant des
valeurs revendiquées par Topffer, comme le dilettantisme spontané, 1’oralité
authentique, la lecon didactique, etc. » qui sont autant de « conditions d’écriture
antiromantiques » '8 et qui dés lors « compromet[tent] I’attribution d’une littérarité aux

récits graphiques » °.

Cette entrave & « I’attribution d’une littérarité » a ces productions mixtes ne
reléve donc pas seulement d’une logique extérieure et contraignante, mais également
d’une volonté propre de certains de leurs premiers expérimentateurs, comme Topffer.
Ce dernier entend adopter une double posture, celle d’écrivain « conventionnel » et
celle d’auteur « amateur » d’histoires en estampes. S’il allie parfois difficilement ces
deux réalités, Topffer manifeste toutefois le désir de maintenir un capital symbolique
fort dans chacune de ces postures. En effet, bien qu’il ne désire pas étre associé au
métier de « simple » illustrateur (il confie par exemple 1’adaptation de ses illustrations
pour la prose a des dessinateurs parisiens), il revendique cependant la paternité de ses
vignettes via un anonymat de facade (car facilement identifiable). Or a une époque ou
le nom de Dauteur influence énormément la vente de 1’ceuvre, ce Souhait
d’«anonymat » ne peut étre anodin et concourt, selon Benoit Glaude, «a la
construction d’un capital symbolique »?°. Topffer a ainsi trouvé dans cette dissociation
de ses activités d’auteur et « d’amateur » le moyen de s’émanciper des carcans
littéraires de I’époque et des critiques éventuelles qui auraient pu lui étre adressées,

tout en continuant de constituer son capital symbolique. Au lieu de représenter une

16 Dans un premier temps, ces ceuvres sont publiées en autoédition et sont diffusées dans des spheres
autres que celles reconnues par I’institution littéraire, avec un usage et une circulation essentiellement
prives.

17 GLAUDE Benoit, « Origines romantiques du statut culturel de la bande dessinée francophone »,
dans AHMED Maaheen, DELNESTE Stéphanie et TILLEUIL Jean-Louis (dir.), Le statut culturel de la
bande dessinée. Ambiguités et évolutions, Louvain-la-Neuve, Academia/L’Harmattan, 2016, p. 143
(coll. « Texte-Image »).

18 |d., p. 146.

19 1bid.

21d., p. 162.
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entrave a la création, cette prise de position délibérée dans le champ littéraire lui a au

contraire offert une grande liberté d’action.

Signalons toutefois qu’a ’opposé de cette démarche, Guillaume Musset a
maintenu la diffusion de son Mariage de Pauline Garcia avec Louis Viardot dans un
cercle strictement privé?L. Les prises de position des expérimentateurs de 1’histoire en
estampes sont donc loin d’étre unanimes. Ces attitudes parfois extrémes (comme dans
le cas de Musset) reflétent bien la tension qui commence alors a croitre entre les
représentants d’une littérature « populaire » et les partisans d’une littérature
« élitiste », entre les «iconophiles» et les «iconophobes », entre un pouvoir
économique de plus en plus fort et un pouvoir symbolique en partie menacé, mais
toujours puissant. Tous ces p6les ne se superposent pas, mais s ‘additionnent, formant
un systeme complexe dans lequel viennent se positionner, a différents échelons, les

acteurs du champ littéraire.

Nous le voyons, I’histoire de la relation texte-image et de 1’étiquette négative
qui lui a longtemps été accolée se révele bien plus complexe qu’elle ne peut paraitre
au premier abord. La « peur du nivellement »*? exprimée par les détracteurs des
productions texte-image découle certes d’un conflit entre les deux grands pouvoirs qui
structurent le champ littéraire (le pouvoir économique d’un c6té, avec notamment
I’industrialisation du monde de 1’édition, et le pouvoir symbolique et la littérature
« classique » de I’autre). Mais elle est également la conséquence de prises de position
originales, parfois contradictoires, au sein de ce méme champ littéraire. Il convient
donc de revoir la conception généralement — presque « culturellement » — admise
selon laquelle la domination symbolique de la bande dessinée a toujours été liée a
I’hostilité, voire a I’oppression, des institutions politiques et culturelles dominantes du

temps.

B. La logique militante

En réaction a cette premiére logique mise en lumiére par Eric Maigret, s’est
développé un discours valorisant et militant visant a émanciper le champ bédeesque et

ses acteurs du discours de la culture littéraire dominante. Cet affranchissement s’est

2L |bid.
22 HAMON Philippe, op. cit., p. 26.
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traduit par une volonté de légitimation et d’autonomisation du champ, au risque
d’engendrer « une nouvelle essentialisation du médium qui mimait parfois les
positions des dénonciateurs (en les inversant) »*, et une hiérarchisation qui n’était
plus seulement externe (entre B.D. et littérature par exemple), mais aussi interne au
champ. En effet, I’institutionnalisation progressive du champ, favorisée par le
développement d’un discours critique, a conduit & la mise en place d’une domination
symbolique de certains courants et certaines ceuvres, via entre autres 1’instauration de
normes spécifiques®*, que ces derniéres soient, dans un premier temps, appliquées et
exploitées (dans le cadre d’un classicisme? légitimant) ou, ensuite, subverties de
maniére originale (dans le cadre d’une modernité l1égitimante). Ceci explique par
exemple que les productions de I’age d’or de la bande dessinée franco-belge,
caractérisées par une « codification morale, sémiotique et esthétique »?, bénéficient
d’un statut particulier — construit en grande partie a posteriori?’ — qui a influencé un

certain nombre d’approches du genre B.D. :

Traditionnellement, le statut culturel et I’identité médiatique de la bande dessinée francophone

ont été appréhendés a ’aune des productions de 1’age d’or franco-be|9628.

Pour illustrer cette logique militante, Maigret cite, du c6té de la critique, les
travaux de Gérard Blanchard, lequel a tenté de « dé-historiciser la “BD” »%, lui
cherchant «de grands ancétres »*® pour mieux la célébrer; ou encore ceux de
Groensteen et de Peeters, représentants d’une tendance qui, influencée par la
sémiologie naissante en Europe, « partait en quéte d’un langage BD » speécifique et
« d’un point de départ précis [...] a partir duquel définir un quasi-invariant »%. Ces

deux démarches, bien qu’elles différent sous certains aspects, poursuivent un objectif

2 MAIGRET Eric, « Introduction : un tournant constructiviste », op. cit., p. 6.

24 GLAUDE Benoit, « Origines romantiques du statut culturel de la bande dessinée francophone », op. cit.,
p. 171.

% « Le “classicisme B.D.” réside avant tout dans la capacité de gérer les contraintes, c’est-a-dire de
nous distraire de leurs effets par le report du convenu, a savoir le retour a I’ordre initial » : TILLEUIL
Jean-Louis, « Le récit pour lire la bande dessinée », dans PIROTTE Jean e. a. (dir.), Du régional a
['universel. L’imaginaire wallon dans la bande dessinée, ]_ouvain-la-Neuve, Fondation wallonne
Pierre-Marie et Jean-Francois Humblet, 1999, p. 186 (coll. « Etudes et documents »).

% HAcHEZ Théo, MASSART Pierre et TILLEUIL Jean-Louis, « Bande dessinée et identité culturelle en
Belgique francophone. Eléments d’analyse sociolittéraire », dans PIROTTE Jean e. a. (dir.), op. cit., p. 174.
2714, p. 177.

28 GLAUDE Benoit, « Origines romantiques du statut culturel de la bande dessinée francophone », op. cit.,
p. 139. )

2 MAIGRET Eric, « Introduction : un tournant constructiviste », op. cit., p. 6.

%0 HACHEZ Théo, MASSART Pierre et TILLEUIL Jean-Louis, op. cit., p. 172.

31 MAIGRET Eric, « Introduction : un tournant constructiviste », op. cit., pp. 6-7.
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commun : autonomiser le champ de la bande dessinée via I’affirmation de sa
spécificité et de ses qualités intrinséques. Cette phase d’essentialisation de I’objet B.D.
par le discours critique, dont certains chercheurs ont pourtant rapidement pointé les
limites, faisant preuve d’« une capacité de réflexivité quasi sociologique »*, a atteint
son apogee durant la seconde moitié des années 1980 et «a connu quelques

prolongations qui 1’ont fait durer jusqu’a ce début de XXI° siécle »%,

De maniére remarquable et presque symptomatique, au debut des années 1990,
Benoit Peeters introduit son ouvrage Case, planche, récit par un chapitre intitulé
« Eloge de la bande dessinée », dans lequel il s’insurge contre les « aniconétes (ainsi

pourrait-on nommer ces analphabétes de ’image) »%* :

Car ce qu’ils continuent de mettre en cause, plus que telle ou telle de ses productions (ce qui
serait parfaitement 1égitime), c’est la bande dessinée elle-méme, le média étant confondu avec

le genre, en un amalgame assez semblable a celui qui valut au récit photographique d’étre

confisqué par les bluettes sentimentales®>.

Outre D’affirmation de la spécificité de la bande dessinée et de son « langage »,
incompréhensible pour les « analphabétes de I’image », cette citation de Peeters met
également en évidence la confrontation des deux types de hiérarchisation que nous
avons précédemment mentionnés. Ainsi, a la contestation d’une hiérarchie externe
(par la comparaison avec d’autres médias; ici, la photographie)®, s’adjoint
I’établissement d’une hiérarchie interne, au regard de laquelle la qualité de certaines

productions du champ peut étre « [mise] en cause ».

Les tenants de la logique militante, telle que définie par Maigret, n’auraient
donc pas nécessairement cherché a défendre la bande dessinée, mais plut6t une bande
dessinée, c’est-a-dire un ensemble de productions répondant a une série de criteres jugés

(plus ou moins objectivement) légitimes. Ces critéres variant parfois fortement en

%2 TILLEUIL Jean-Louis, « Préface », dans LAVANCHY Eric, Etude du Cahier bleu d’André Juillard. Une
approche narratologique de la bande dessinée, Louvain-la-Neuve, Bruylant-Academia, 2007, p. 9
(coll. « Texte-Image »).

33 AHMED Maaheen et TILLEUIL Jean-Louis, « Introduction », dans AHMED Maaheen, DELNESTE
Stéphanie et TILLEUIL Jean-Louis (dir.), op. cit., p. 8.

34 PEETERS Benoit, op. cit., p. 5.

3 Ibid.

% Dans le méme ordre d’idées, Pierre Masson affirme en ouverture de son ouvrage que « [C]e que
I’opéra est au théatre et a la musique, la bande dessinée I’est au roman et a la peinture, au cinéma et
méme a la poésie » : MASSON Pierre, Lire la bande dessinée, 2¢ éd., Lyon, Presses universitaires de
Lyon, 1990, p. 7.
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fonction des discours dont ils découlent (selon par exemple que 1’on envisage la bande
dessinée d’un point de vue littéraire, médiatique, sociologique, etc.), la logique militante
ne s’est pas exprimée de maniére univoque au sein de ce discours critique en pleine
constitution, loin de la. Les tensions entre ces différentes orientations du discours
critique ont des lors influencé et favorisé la consécration symbolique de certaines
formes et courants de bande dessinée, conduisant progressivement a 1’organisation du

champ bédéesque tel que nous le connaissons aujourd’hui.

Du c6té de la production, la logique militante trouve ses origines dans la prise
de conscience (et sa mise en application) du fait que « le récit n’est pas I’apanage du
seul texte [et que] I’image ne se contente pas d’illustrer »*'. Peeters situe une premiére
occurrence de cette prise de conscience des auteurs de bande dessinée dans 1’album
Tintin au pays des Soviets. Des cette époque cependant, le mouvement n’est pas
unanime au sein des « producteurs » de bande dessinée : d’un c6té, les éditeurs de
Tintin au pays des Soviets « sous-titrent » les images, « étant persuadés qu’un récit
visuel privé de commentaires était incompréhensible »% ; de ’autre, émergent parmi
les auteurs des tendances contraires, dont principalement celle que Peeters nomme
« néo-illustrative »*°, caractérisée par des productions ou les légendes des images

forment un récit totalement indépendant, pouvant tout a fait exister par lui-méme.

La quéte d’autonomie et de légitimation de la bande dessinée prend un
deuxieme tournant majeur vers le milieu des années 1960. Jusqu’alors réservée
presque exclusivement a un public jeune et relativement populaire, celle-ci
s’ouvre, sous I’impulsion de divers auteurs et éditeurs, a la « conquéte d’un public

plus agé » :

[L]a revue Pilote est sans conteste 1’élément moteur de ce changement de destinataire séduit
par le renouvellement du produit B.D. Le caractere exemplaire du rdle joué par ce journal
francais réside dans le fait que se sont succédées dans son histoire [...] deux aspirations
essentielles de tout événement contre-culturel. Tout d’abord, le désir intense d’une création
libérée des contraintes [...]. Ensuite, a coté d’une libération de I’imagination, 1’esprit de ‘68

entretient celle de 1’édition?C.

37 PEETERS Benoit, op. cit., p. 82.

% 1d., p. 81.

¥1d., p. 84.

40 TILLEUIL Jean-Louis, « Le récit pour lire la bande dessinée », op. cit., p. 182.
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La démarche promue par Pilote, qui sera poursuivie par d’autres revues, comme
L’écho des savanes en 1972 et Fluide glacial en 1975, se caractérise en outre par une
tendance a « I’“avant-garde a tout crin”, esthétique et/ou thématique, « favoris[ant] un

“tout a I’image” »*

au détriment de la rigueur narrative jugée d’autant plus
conformiste qu’elle reste 1’apanage de « 1’“autre” B.D., traditionnelle et destinée au
public “jeune” »*2. L’ambition avant-gardiste de cette génération se retrouve
également au sein de jeunes maisons d’édition — entre autres, Les Humanoides
Associés et Futuropolis — qui « n’avaient pas peur de publier des bandes dessinées
ambitieuses »*® aussi bien par leur forme que par leur contenu. La ligne éditoriale
aujourd’hui adoptée par les éditions Futuropolis semble d’ailleurs toujours s’inscrire
dans cette tendance avant-gardiste (bien que la réalité soit plus complexe, comme nous
tenterons de le démontrer dans la suite de ce mémoire). L’introduction du « Catalogue
historique » disponible sur le site de Futuropolis ne laisse en effet que peu de doute

sur les intentions de la maison d’édition :

[Etienne Robial] a animé ce label pendant 20 ans, [...] offrant aux auteurs confirmés comme
aux jeunes talents un espace de liberté éditoriale en ouvrant la bande dessinée a un nouveau
langage. Cette aventure éditoriale a eu un écho qui se retrouve encore aujourd’hui et n’est
certainement pas étrangére au renouveau que connait la bande dessinée depuis quelques

années*,

A nouveau cependant, le phénomeéne n’apparait pas comme uniforme au sein
des acteurs de production du champ bédéesque. Ainsi, si certains éditeurs
« traditionnels » créent également des revues et des collections offrant une licence plus
importante aux auteurs (comme Casterman et sa revue (A Suivre)), cette liberté reste
généralement plus modérée que celle accordée par la revue Pilote, en raison de
I’impératif économique qui pousse fréquemment ces maisons d’éditions a « limit[er]
les risques en publiant des one shots dans un format standardisé et sous un titre de

collection »* qui les distinguent du reste de la production.

4L ID., «Pour vivre mieux (votre légitimation), changez de régime (d’imaginaire) ! Etude de la
réorientation stratégique de la “nouvelle B.D.” dans le champ culturel contemporain », dans Cahiers
Figura, n°19, vol. 1, 2008, p. 230.

42 |D., « Le récit pour lire la bande dessinée », op. cit., p. 182.

4 LEFEVRE Pascal et MEESTERS Gert, « Apercu général de la bande dessinée francophone actuelle »,
dans Relief. Revue électronique de littérature frangaise, vol. 2, n°3, p. 301, 2008 ; en ligne:
http://www.revue-relief.org (page consultée le 10 juillet 2017).

4“4  «Ah, la nostalgie! Le Catalogue historique », dans Futuropolis, en ligne:
http://www.futuropolis.fr/historique_accueil.php (page consultée le 18 juillet 2017).

4 LEFEVRE Pascal et MEESTERS Gert, op. cit., p. 301.
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De plus, le désintérét que manifestent ces auteurs modernes a I’égard du récit,
au profit d’une recherche graphique ambitieuse, poussera les générations suivantes
(des la seconde moitié des années 1980 puis, surtout, dans les années 1990) a réinvestir
le caractére narratif de la bande dessinée, tout en conservant une préoccupation
esthétique forte. Le retour a une certaine bande dessinée, plus traditionnelle, s’il se
trouve limité pour la premiere de ces générations a un plus grand souci de lisibilité,
est en revanche manifeste pour la seconde — baptisée « Nouvelle Bande dessinée »
d’aprés le titre d’un ouvrage d’Hugues Dayez*® et parfois nommée « Nouvelle
(Nouvelle) Bande dessinée » par opposition & la génération de 1970%’. Cette seconde
génération se distingue en effet par «une nouvelle attitude envers les genres
traditionnels de la bande dessinée franco-belge » dont les contraintes deviennent « un
décor pratique », un support a la compréhension du lecteur ouvrant a d’autres
perspectives (dont par exemple le développement d’un discours « méta- » et 1’abord

de thématiques nouvelles).

Cette « nouvelle attitude » se traduit par une «intention de renouveler les
regles du genre B.D. », via une « originalité graphique », une « exploration de I’art
narratif » ou encore une « expérimentation de formats inédits »*8. Les auteurs de cette
Nouvelle Bande dessinée (Joann Sfar, Blutch, Charles Berberian, Lewis Trondheim,
David B., Marc-Antoine Mathieu, ...) se distinguent en outre par une ambition
affirmée et une conscience accrue de leur art. Cette ambition artistique de la Nouvelle
Bande dessinée se marque principalement par un large emploi de 1’autofiguration
(avec un développement de 1’autofiction et de 1’autobiographie) et par une volonté
« de renouer [...] avec son imposante voisine littéraire »*°, & travers des emprunts et
adaptations stricto sensu (adaptations et illustrations d’ceuvres littéraires consacrées,

biographies d’auteurs, emprunts de personnages voire de figures d’écrivains célebres,

4 DAYEz Hugues, Blain/Blutch/David B./de Crécy/Dupuy-Berberian/Guibert/Rabaté/Sfar. La
Nouvelle Bande dessinée. Entretiens avec Hugues Dayez, Bruxelles, Niffle, 2002, 207 p. (coll.
« Profession »).

47 ODAERT Olivier et TILLEUIL Jean-Louis, « Les origines européennes de la bande dessinée. Eclatement
et cohérence de 1’émergence de la bande dessinée européenne », dans Les Cahiers du GRIT, vol. 1,
février 2011, p. 139 ; en ligne : http://grit.fltr.ucl.ac.be/rubrique.php3?id_rubrique=60 (page consultée
le 15 juillet 2017).

8 TILLEUIL Jean-Louis, « Le récit pour lire la bande dessinée », op. cit., p. 193.

4 |D., « Pour vivre mieux (votre légitimation), changez de régime (d’imaginaire) ! », op. cit., p. 228.
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etc.) ou non (avec I’emprunt de notions typiquement littéraires, dont celle

d’« écriture » par exemple, comme 1’a démontré Jean-Louis Tilleuil*?).

Le développement et le succés — toujours d’actualité — du roman graphique,
apparu dans le champ francophone vers le milieu des années 1980, s’inscrit dans cette
mouvance géneérale. Les productions rangées sous 1’étiquette de ce genre quelque peu
hybride, bien que mettant en ceuvre un rapport texte-image relativement variable
(d’une interdépendance forte a un texte préétabli sur lequel viennent se greffer les
images)®?, présentent néanmoins plusieurs points communs, dont notamment «un
retour a la mesure premiére du genre B.D. : “raconter une histoire” »°2, Bénéficiant a
la fois d’« un soutien non négligeable de la culture d’élite (expositions dans des
musées ou galeries reconnues, une critique favorable, intérét des universitaires) »° et
d’un grand « succés auprés du public »**, les représentants de la Nouvelle Bande

dessinée sont parvenus a une forme d’équilibre :

[A]ssocier a leur occupation récente du sous-champ moderne de la création B.D., une plus
grande proximité avec le p6le « méta », tout en se retrouvant aux catalogues d’éditeurs qui

réussissent a concilier profits économiques et symboliques®.

C. Vers un dépassement de ce dualisme conceptuel ?

A I’instar de la logique dénonciatrice, la logique militante ne se révéle pas aussi
unilatérale qu’elle ne parait a priori : la revendication d’une spécificité de la bande
dessinée, soutenue tant par la critique que par les auteurs et les éditeurs, a donné lieu
a divers discours et orientations, parfois contradictoires. Dés lors, au terme de ce
parcours historique, certes non exhaustif, mais représentatif de ce mouvement global,

un constat s’impose avec force :

L’histoire de la BD s’inscrit dans une succession de conflits culturels, une concurrence

ininterrompue de positions et de représentations. C’est I’histoire d’une production passant d’un

S0 Cf. Id., pp. 231-236.

51 PEETERS Benoit, op. cit., p. 93.

52 TILLEUIL Jean-Louis, « Le récit pour lire la bande dessinée », op. cit., p. 182.

53 LEFEVRE Pascal et MEESTERS Gert, op. cit., pp. 301-302.

5% GLAUDE Benoit, « Aire libre », art libre ?, op. cit., p. 121.

5 TILLEUIL Jean-Louis, « Le récit pour lire la bande dessinée », op. cit., p. 193.

A noter que le désir de conciliation des capitaux économique et symbolique ne date pas de la fin du
siécle puisque Boltanski notait, en 1975, qu’un certain nombre d’auteurs de son époque « tend[ai]ent &
rechercher non seulement la consécration du marché mais aussi la consécration par le groupe des
pairs » : BOLTANSKI Luc, « La constitution du champ de la bande dessinée », dans Actes de la recherche
en sciences sociales, n°1, vol. 1, janvier 1975, p. 47.
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statut d’illégitimité a un statut de légitimité croissante, ce parcours et les résistances qui 1’ont

accompagné étant eux-mémes fort éclairants sur notre société et son évolution®.

Ainsi, la confrontation de ces deux logiques a mené certes & « un statut de Iégitimité
croissante » de la bande dessinée, mais aussi & une représentation quasi manichéenne
de la construction du champ bédéesque et de la quéte de ce statut culturel. Pendant
pres d’un siécle, la bande dessinée s’est trouvée prise dans ce dualisme socioculturel
reposant sur une logique binaire et réductrice, dont la simplification a permis un
ancrage durable dans les discours et 1’imaginaire collectif. Si « [c]ette quéte de
spécificité du genre était somme toute sociologiquement attendue, prévisible »*’, Eric
Maigret souligne toutefois que les positions défendues par le discours essentialiste et
militant se révélent étre aujourd’hui insuffisamment émancipatrices au regard de la
soif de liberté des auteurs, des lecteurs et des chercheurs »*8. Ce d’autant plus que la
légitimité de la bande dessinée, qui s’affirme de plus en plus depuis la fin du XX®

siécle, s’aveére aussi peu univoque que la logique militante dont elle découle.

En effet, malgré le fait que « la bande dessinée [ait] entamé en France une
phase d’institutionnalisation »*°, plusieurs éléments viennent assombrir ce tableau : la
B.D. ne bénéficie par exemple pas de bibliothéques spécialisées (contrairement a
d’autres arts) ; elle souffre d’un recensement plus ou moins approximatif dans les
centres culturels et bibliothéques généralistes® ; enfin, elle se trouve toujours
difficilement intégrée aux programmes scolaires, en dépit de la publication de
plusieurs études visant & éclairer et faciliter son enseignement®’. A cela s’ajoute une
révision profonde des enjeux et des contenus de la bande dessinée par les auteurs eux-
mémes, rendant son institutionnalisation (et la hiérarchisation interne qui

I’accompagne inévitablement) plus compliquée encore.

% HACHEZ Théo, MASSART Pierre et TILLEUIL Jean-Louis, op. cit., p. 171.

5 AHMED Maaheen et TILLEUIL Jean-Louis, op. cit., p. 8.

58 MAIGRET Eric, « Introduction : un tournant constructiviste », op. cit., p. 7.

59 CIMENT Gilles, « La bande dessinée, pratique culturelle », dans MAIGRET Eric et STEFANELLI
Matteo (dir.), op. cit., p. 117.

60 1d., pp. 119-120.

81 \oir entre autres :

- STEYAERT Florie et TILLEUIL Jean-Louis, « La bande dessinée a 1’école. Un caillou dans le soulier de
la Iégitimation », dans AHMED Maaheen, DELNESTE Stéphanie et TILLEUIL Jean-Louis (dir.), op. cit.,
pp. 233-268 (coll. « Texte-Image »).

- ROUVIERE Nicolas, Bande dessinée et enseignement des humanités, Grenoble, ELLUG, 2012, 434 p.
(coll. « Didaskein »).
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De nouveaux traits saillants apparaissent, des qualités plus en correspondance avec une
modernité avancée, réflexive, mettant I’accent sur I’émancipation des femmes et des autres
subalternes, ainsi que sur le phénoméne d’individuation, a la différence d’une modernité
premiére, qui enjoignait encore récemment de séparer et de hiérarchiser les genres, les humains
et les non-humains, les émotions et la Raison... Si des effets de classement culturel demeurent
entre les ceuvres aujourd’hui, il n’y a rien de plus erroné que de croire a I’existence d’une
opposition radicale et systématique entre un art réservé aux élites, incarné par exemple en
bande dessinée par /’Association, et une production de masse dénuée d’intérét, celle des héros

récurrents a grands tirages®.

Face a cette ouverture des perspectives et a la multiplication des orientations
et des discours (des auteurs, des éditeurs et des critiques), plusieurs questions méritent
d’étre posées. Ce changement est-il aussi radical qu’Eric Maigret le laisse supposer en
affirmant la postlégimité de la bande dessinée, ou s’inscrit-il au contraire dans une
certaine continuité avec ce que nous venons d’observer pour le XX° siécle ? Quelles
sont ses répercussions exactes sur 1’organisation du champ bédéesque contemporain ?
Enfin, comment cette réorganisation du champ se traduit-elle concrétement dans les
productions B.D. actuelles ? VVoila les questions auxquelles nous tenterons de répondre

au fil des chapitres suivants.

62 MAIGRET Eric, « Introduction : un tournant constructiviste », op. cit., p. 7.
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2.  Laréorganisation du champ de la bande dessinée

Avant de nous pencher plus spécifiquement sur ces questions, il convient de
préciser une série de notions, notamment celle de « champ » qui a été convoquée a
plusieurs reprises au fil de ce premier chapitre, sans toutefois étre clairement définie.
En effet, un détour par les théories dont sont issus ce concept et son application a la
bande dessinée nous semble nécessaire afin de déterminer en quoi cette derniere forme

un champ (relativement) autonome et quels en sont les principaux acteurs et enjeux.

A. Latransposition du concept de « champ » a la bande dessinée

La notion de « champ » telle que décrite par Pierre Bourdieu peut se définir,
dans son expression minimale, comme un « espac[e] socia[l] dans [lequel] se trouvent
situés les agents qui contribuent a produire les ceuvres culturelles »%. Cette définition

étant tres vaste, il précise :

Le champ littéraire (etc.) est un champ de forces agissant sur tous ceux qui y entrent, et
de maniére différentielle selon la position qu’ils y occupent [...], en méme temps qu’un
champ de luttes de concurrence qui tendent a conserver ou a transformer ce champ de

forces®.

Autrement dit, le champ correspond a la mise en relation (et, le plus souvent, a la mise
en tension) d’une série d’acteurs, auxquels sont dévolues différentes positions que
chacun cherche a maintenir ou a déplacer, produisant deés lors un effet semblable (de
conservation ou de transformation) sur I’ensemble des relations établies entre les
acteurs, et donc sur le champ lui-méme. Ainsi, le champ (littéraire, artistique,
cinématographique, philosophique, etc.) est avant tout un systeme dynamique de luttes
et d’influences réciproques, entre les acteurs du champ, mais également du champ a
ses acteurs et inversement (en tant que celui-ci est un « champ de forces agissant sur
tous ceux qui y entrent », ces derniers pouvant a leur tour agir sur le champ selon les
trajectoires qu’ils y empruntent). En outre, cette influence ne se limite pas au cercle

fermé du champ: elle peut également étre le resultat de « déterminations

63 BOURDIEU Pierre, « Le champ littéraire », dans Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 89,
[septembre] 1991, p. 4.
1d., p. 5.
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externes [...], mais en ce cas, elles seront toujours retraduites selon la logique du

champ »%.

Le champ littéraire s’inscrit a son tour dans un champ plus large, a savoir
le « champ du pouvoir, a I’intérieur duquel le champ littéraire (etc.) occupe lui-méme

une position dominée »% temporellement. Pierre Bourdieu le définit comme suit :

Le champ du pouvoir est I’espace des rapports de forces entre des agents ou des institutions ayant
en commun de posséder le capital nécessaire pour occuper des positions dominantes dans les
différents champs (économique ou culturel notamment). 1l est le lieu de luttes entre détenteurs
de pouvoirs (ou d’espéces de capital) différents qui [...] ont pour enjeu la transformation ou la
conservation de la valeur relative des différentes espéces de capital qui détermine elle-méme, a

chaque moment, les forces susceptibles d’étre engagées dans ces luttes®’.

Le champ du pouvoir repose principalement sur la mise en tension de deux grands
types de capitaux : le capital économique et le capital culturel. En ce qu’il est inscrit
dans ce champ du pouvoir, le champ littéraire (de méme que 1’ensemble des champs

de productions culturelles) est soumis a des rapports de forces analogues et devient
68

« le lieu d’une lutte entre les deux principes de hiérarchisation »

Le principe hétéronome, favorable a ceux qui dominent le champ économiquement et
politiqguement (par exemple, « I’art bourgeois »), et le principe autonome (par exemple, « I’art
pour I’art ») qui porte ses défenseurs les plus radicaux a faire de I’échec temporel un signe

d’élection et du succes un signe de compromission avec le siécle®.

La teneur de ces rapports de forces internes au champ dépend donc de la position que
le champ en question occupe dans le champ du pouvoir, autrement dit de son degré

d’autonomie -

[P]lus I’autonomie est grande, plus le rapport de forces symbolique est favorable aux
producteurs les plus indépendants de la demande et plus la coupure tend a se marquer entre les
deux podles du champ, c’est-a-dire entre le sous-champ de production restreinte, ou les
producteurs n’ont pour clients que les autres producteurs, qui sont aussi leurs concurrents les
plus directs, et le sous-champ de grande production, qui se trouve symboliquement exclu et

discrédité™.

8 DuBols Jacques, L 'institution de la littérature, éd. revue et corrigée, Bruxelles, Labor, 2005, p. 41
(coll. « Espace Nord »).

% BouRDIEU Pierre, op. cit., p. 5.

57 Ibid.

8 1d., p. 6.

% 1bid.

d., p. 7.
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Ainsi, si au sein du champ du pouvoir un capital économique moindre est
synonyme d’une position faible dans les rapports de forces, dans le champ littéraire
autonome en revanche, il en va tout autrement. En effet, ce dernier « se présente
comme un monde économique renversé », ot un fort capital symbolique induit une
position dominante dans le champ, tandis que les acteurs bénéficiant d’un capital
économique important se trouvent « discrédités » par les premiers. La confrontation
de ces capitaux mene a la polarisation du champ entre le sous-champ de production
restreinte, « mettant I’accent sur la valeur symbolique des biens mis en circulation »"2,
et le sous-champ de grande production, « régi avant tout par les lois du marché et par
la recherche de la rentabilité des investissements »"3. Entre ces deux poles extrémes
(grande production populaire d’un co6té, avant-garde exacerbée de 1’autre), les
positions intermédiaires sont nombreuses. Pierre Bourdieu prend en exemple « les
auteurs qui parviennent a s’assurer les succes mondains et la consécration bourgeoise
(I’ Académie notamment) »’*. Ceux-ci, bien qu’ils restent effectivement du coté du
pble économique, occupent toutefois une position quelque peu ambigie, se distinguant
de la grande production populaire, mais ne possédant pas le méme capital symbolique

que le sous-champ de la production restreinte.

Enfin, le sous-champ de production restreinte se divise lui-méme en deux
tendances. D’un c6té, I’avant-garde consacrée rassemble « ceux qui sont assurés de
la reconnaissance de leurs pairs, indice présumé d’une consécration durable », a
laquelle s’oppose le groupe de « ceux qui ne sont pas (ou pas encore) parvenus au
méme degré de reconnaissance du point de vue des critéres spécifiques »™ et que

Pierre Bourdieu nomme « I’avant-garde bohéme » :

Cette position inférieure rassemble des artistes ou des écrivains d’age et de génération

artistique différents qui peuvent contester 1’avant-garde consacrée soit au nom d’un principe

de légitimation nouveau [...] soit au nom du retour & un principe de Iégitimation ancien’®.

Bien que le sociologue se soit principalement intéressé au champ littéraire, il

souligne cependant que la notion de « champ » n’est pas réductible au seul monde

1d., p. 6.

2 DuBoIs Jacques, op. cit., p. 60.
B1d., p. 62.

4 BOURDIEU Pierre, op. cit., p. 6.
51d., p. 8.

76 1bid.
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littéraire et que le concept est tout aussi bien applicable aux mondes artistique,
scientifique ou encore philosophique’’. Cependant, la transposition de ce modéle & un
domaine autre que celui de la littérature ne doit pas ignorer les différences qui existent
entre les champs culturels spécifiques (qu’il s’agisse des champs littéraire et
bédéesque, mais aussi artistique, cinématographique, etc.)’®. Peut-on dés lors

appliquer ce concept a la bande dessinée et, si oui, sous quelles conditions ?

Au fil de notre parcours historique, nous avons mis en évidence les nombreuses
luttes culturelles, a la fois internes et externes, qu’a suscité la quéte de légitimité
poursuivie par les acteurs du monde de la bande dessinée. Nous avons également
constaté que les acteurs mis en relation a travers ces luttes occupaient différentes
positions, lesquelles pouvaient étre regroupées autour de deux grandes logiques
antagonistes. La confrontation de ces deux logiques, I’une visant a maintenir les
positions des acteurs (logique dénonciatrice), I’autre, a les déplacer (logique
militante), a fortement influencé la production et la reconnaissance de la bande
dessinée, d’un point de vue externe (reconnaissance auprés d’un large public et
accumulation d’un capital économique selon le principe hétéronome) comme interne
(reconnaissance auprés des pairs et accumulation d’un capital symbolique selon le
principe autonome). Nous pouvons donc conclure que les relations objectives entre les
acteurs de la bande dessinée structurent 1’évolution de sa production et ont mené a son
autonomisation progressive au sein du champ du pouvoir. Ce constat général rejoint
ainsi I’hypothése, aujourd’hui largement partagée par les specialistes, de « la
spécularité littéraire du fonctionnement du champ de la bande dessinée »°, en ce que
ses acteurs reproduisent les mécanismes de constitution du champ littéraire mis en

exergue par Pierre Bourdieu — et, de ce fait, les différents clivages qu’ils induisent.

Cependant, cette spécularité n’est pas absolue. En effet, Jean-Louis Tilleuil, en
se basant sur les grandes étapes de I’évolution du champ littéraire dégagées par Jean
Rohou, estime que la complexification que connait le champ bédéesque depuis
quelques années refléte certes un phénomene de spécularité, mais accéléré et condensé
en raison de la position particuliere que ce champ spécifique occupe actuellement dans

le champ du pouvoir (a savoir, une forme relative d’autonomie).

71d., p. 4.
81d., pp. 4-5, note 3.
S AHMED Maaheen et TILLEUIL Jean-Louis, op. cit., p. 11.
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[L]e champ littéraire [...] aurait continué a opérer comme modele légitimant, ce dont rendrait
compte la multiplication des positions au sein du champ de la B.D. A ceci prés que, son
autonomie (relative) étant récente, ce champ de la B.D. aurait accéléré son développement et

ainsi compressé les derniéres phases d’exploitation [...] et de redistribution®.

Il convient donc de manier ces concepts, issus de la théorie littéraire, avec prudence
en gardant a I’esprit cette spécificité — et ce d’autant plus que cette théorie (hnotamment
la notion, trés hiérarchisante, de « légitimité culturelle » qui en découle) se trouve
aujourd’hui elle-méme remise en question par certains critiques®.. A cela viennent
bien slr s’ajouter 1’écart temporel qui nous sépare aujourd’hui de ces théories,
formulées dans les années 1970, ainsi que les caractéristiques directement liées a la
nature méme du champ bédéesque : ses origines particulieres, ses agents spécifiques
(pour certains), ses influences paralittéraires importantes et surtout, la tension
profonde entre le texte et I’image que la bande dessinée a connue tout au long de son

histoire.

Cette précaution prise, nous pouvons a présent déterminer les grandes
structures qui organisent le champ bédéesque, principalement sur base de 1’adaptation
de ces concepts a la bande dessinée par Jean-Louis Tilleuil et Benoit Glaude. Nous
avons vu avec Pierre Bourdieu que le champ littéraire repose sur une polarisation
structurelle de ses acteurs, répartis entre les poles économique et symbolique. Jean-
Louis Tilleuil propose, dans le cas du champ bédéesque, une structure basée sur deux
doubles polarisations, 1’une horizontale, 1’autre verticale. La polarisation horizontale

se répartit entre les pdles classique et moderne, définis comme suit :

Trois traits caractérisent le premier p6le : raconter de maniére conventionnelle + un statisme
idéologique + une grande lisibilité formelle (comme corollaire des deux premiers traits) ; a I’autre

extrémité du champ, le deuxieme p6le peut étre a son tour défini par trois critéres : raconter ce

8 TILLEUIL Jean-Louis, « Pour vivre mieux (votre légitimation), changez de régime (d’imaginaire) ! »,
op. cit., pp. 222-223.

81 Cf. MAIGRET Eric, « Bande dessinée et postlégitimité », op. cit., pp. 135-137, en part. 136 : « Nous
vivons dans un monde ou la “légitimité culturelle” n’est que 1’un des supports historiques des asymétries
de positions sociales, 1’un des plus systématiques et des plus violents, pas nécessairement des plus
unifiés ».

Cf. BERTHOU Benoit, « Une nouvelle Iégitimité culturelle, dans AHMED Maaheen, DELNESTE Stéphanie
et TILLEUIL Jean-Louis (dir.), op. cit., pp. 228-230, en part. 229 : «si la condamnation d’un mode
d’expression n’est clairement plus d’actualité, sa réception ne saurait pour autant étre considérée au
regard d’une légitimité pleine et entiére et nous pouvons méme nous demander s’il ne s’agit pas
finalement de repenser cette notion, voire de la déclarer incompatible avec la bande dessinée ».
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que c’est que raconter (soit Ce que I’on peut entendre par de la métaB.D.) + un dynamisme

idéologique + une opacité formelle®?,

La seconde polarisation, la polarisation verticale, repose pour sa part sur « un axe
sémantique qui articule une distinction de ton, plutét que de forme », entre « les poles

comique et sérieux »%,

Sur base de cette double polarisation, Benoit Glaude met en évidence trois
poles de production principaux autour desquels s’organise le champ bédéesque : I’ Art
moyen, I’Avant-garde et 1’Art bourgeois, correspondant respectivement aux poles de
la production large, de la production restreinte et de la production neutre ou
intermédiaire®. L’Art moyen se caractérise par un «souci de rentabilité
économique »%, autrement dit par un «souci de correspondre au “plus grand
dénominateur social” par une neutralisation de tous les themes idéologiques propres a
la controverse »%. Pour atteindre cet objectif de rentabilité, les auteurs de ce type de
bandes dessinées s’attachent donc les caractéristiques du pdle classique telles que

dégagées par Jean-Louis Tilleuil (conventionnalisme narratif, thématique et formel).

A Pautre extrémité, I’ Avant-garde oppose & I’hétéronomie de 1’ Art moyen, une
autonomie exacerbée vis-a-vis des impératifs commerciaux. Cette autonomie se
traduit par une forme de repli sur soi dans les stratégies de production, de diffusion et
de légitimation des ceuvres produites par les auteurs avant-gardistes®’. La volonté de
distinction dont font preuve ces auteurs les amenent ainsi a se rapprocher du péle
moderne et de ses traits propres (narration qui laisse place a un discours de type
« méta », dynamisme idéologique et opacité formelle). Au sein de cette production
restreinte, Jean-Louis Tilleuil ajoute une distinction supplémentaire entre «une
production consacrée par les instances de légitimation propres au champ (critiques
spécialisées et savantes, maisons d’édition) » et les « avant-gardismes a 1’occasion
ultras »%, qui correspondent respectivement aux avant-gardes « consacrée » et

« bohéme » de Pierre Bourdieu.

8 TILLEUIL Jean-Louis, « Le récit pour lire la bande dessinée », op. cit., p. 190.

8 Ibid.

8 GLAUDE Benoit, « Aire libre », art libre ?, op. cit., p. 12.

8 |d., p. 113.

8 DuBols Jacques, op. cit., p. 63.

87 GLAUDE Benoit, « Aire libre », art libre ?, op. cit., p. 119.

8 TILLEUIL, « Pour vivre mieux (votre légitimation), changez de régime (d’imaginaire) ! », op. cit., p.
224,
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Enfin, I’Art bourgeois occupe entre ces deux poles extrémes une position
intermédiaire, alliant les capitaux a la fois symbolique et économique. En effet, ce
dernier pOle « rassemble les auteurs les plus consacrés [...] et les anciens “nouveaux
producteurs” aujourd’hui reconnus »% aussi bien par leurs pairs que par un large
public. Cette production se caractérise par « la recherche de distinction par une rigueur
classique, le souci de la lisibilité et le renouvellement narratif (principalement par les

effets de rythme) »% et se place ainsi a I’intersection des pdles classique et moderne.

De quelle maniere la production B.D. actuelle se répartit-elle entre ces
différents pbles dans le contexte de sa Iégitimité croissante ? Et que peut-on en déduire
a propos de I’évolution de 1’organisation du champ bédéesque contemporain ? Pour
répondre a ces questions, nous allons, a la suite des propositions de Jacques Dubois
pour le champ littéraire, identifier les principales instances®® qui interviennent dans le
champ bédéesque contemporain ainsi que les enjeux qui les animent en fonction de la
position qu’ils y occupent. Nous emploierons le terme d’« instance » au sens que

Dubois lui donne :

[L]e produit littéraire se constitue dans I’interaction de plusieurs instances. Par instance, on
entendra un rouage institutionnel remplissant une fonction spécifique dans 1’¢laboration, la
définition ou la légitimation d’une ceuvre. Toute instance peut étre considérée comme un lieu

de pouvoir et de lutte pour le pouvoir®.

B. Les instances de Iégitimation

Les instances de légitimation constituent la base institutionnalisée du champ,
« sa forme organisationnelle »*3, en ce qu’elles bénéficient d’une identité concréte et
bien définie, parfois juridiquement (au contraire d’un groupe d’auteurs par exemple).
Qu’il s’agisse de prix, de revues spécialisées, d’expositions, de salons ou encore
d’académies, ces instances sont celles « qui le plus largement codifient et reproduisent
les normes qui régissent I’ensemble de la production »*, sur base desquelles se met

en place une hiérarchie interne au champ. Dotées d’une certaine 1égitimité culturelle,

8 GLAUDE Benoit, « Aire libre », art libre ?, op. cit., p. 126.

% 1d., p. 131.

°1 Nous ne visons pas ici a un recensement exhaustif de ces instances — entreprise serait par ailleurs
difficilement réalisable au vu de 1’étendue du champ bédéesque contemporain —, mais a la mise en
évidence des instances qui nous paraissent les plus révélatrices de 1’organisation de ce champ.

%2 DuBoIs Jacques, op. cit., p. 122.

%d., p. 129.

% 1bid.
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elles possedent en effet le pouvoir de valoriser (ou non) les différentes productions « a
travers le crédit culturel dont elles [les] font profiter »*, en aval de la création. Ainsi,
de par la sélection qu’elles opérent, les instances de légitimation sont aussi, de maniére
détournée, des instances de production, puisqu’elles peuvent influer en amont de la
création sur le bagage d’un auteur, ou plutdt, sur son code culturel, ¢’est-a-dire « un
certain type et un certain mode de récit iconique, qui s’est inscrit peu a peu comme

modele dominant, comme code de la narrativité iconique [nous soulignons] »%.

Le moment du code, [...] c’est le moment ou les choix ne se posent plus par rapport a la
panoplie objective des parametres [...] mais se réduisent & un paradigme de quelques choix
possibles réellement inscrits dans le langage, marqués par leur retour, leur répétition, leur
reprise, dans I’ensemble des textes qui constituent, 8 un moment donné, un état historique de
ce langage®’.
En tant que les choix de I’auteur sont (en partie) déterminés par ce code, les instances
de légitimation jouent un réle prépondérant dans 1’élaboration des ccuvres. Quelle est
dés lors I’influence exacte que ces instances exercent sur la production bédéesque

contemporaine et sa répartition entre les différents poles du champ bédéesque ?

Nous avons déja évoqué la maniére dont, par le passe, les critiques se sont faits
I’écho (mais aussi le catalyseur) des discours militants des producteurs de bande
dessinée, entretenant et développant la hiérarchie interne du champ. Il n’est donc guere
étonnant que la complexification du champ bédéesque actuel ait entrainé (et soit
entrainée par ?) une multiplication des orientations épistémologiques des théoriciens
de la bande dessinée. A titre d’exemple, il est intéressant de remarquer que, parmi les
quatre publications que Maaheen Ahmed et Jean-Louis Tilleuil retiennent comme
représentatives de cette mouvance nouvelle du champ bédéesque®®, deux relévent du
domaine des sciences de 1’information et de la communication, plus précisément de la
médialogie (le n°54 de la revue Hermés® et I’ouvrage coordonné par Eric Maigret et
Matteo Stefanelli'®, publié de maniére significative dans la collection

« Meédiacultures ») ; les deux autres adoptent en revanche un point de vue plus

% |bid.

% BERGALA Alain, Initiation a la sémiologie du récit en images, Paris, Ligue francaise de
I’enseignement et de 1’éducation permanente, 1977, p. 12 (coll. « Les Cahier de I’audio-visuel »).
 Ibid.

% AHMED Maaheen et TILLEUIL Jean-Louis, op. cit., pp. 7-8.

% Hermes, La Revue, n°54, vol. 2, 2009.

100 MAIGRET Eric et STEFANELLI Matteo (dir.), op. cit.
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philologique, comparatiste pour I’un (Bande dessinée et littérature de Jacques
Diirrenmatt'®!), sociologique et didactique pour 1’autre (Bande dessinée et

enseignement des humanités de Nicolas Rouviére%?),

Cette ouverture des perspectives de la recherche critique en bande dessinée se
marque également par une « (ré)ouvert[ure] a des questions de contenu qui ne
négligent pas pour autant les enjeux formels »% et par une attention portée « a tout ce
qui ouvre la bande dessinée sur autre chose qu’elle-méme »%4. Plus particuliérement,
le succes du roman graphique, dont le propre est de brouiller la frontiere entre bande
dessinée et roman, améne les critiques a s’intéresser davantage aux convergences et
aux divergences qui existent entre ces deux genres (ou médias, selon le point de vue
adopté). Cependant, hormis les travaux conséquents de Jan Baetens sur le roman
graphique et de Jacques Durrenmatt sur les emprunts littéraires en bande dessinée
(principalement les adaptations d’ceuvres et de procédés littéraires), les études mettant
en parallele littérature et bande dessinée restent encore rares, surtout en regard des
nombreuses comparaisons qui existent entre cette derniére et le cinéma. Persisterait-il
encore une forme de complexe du champ bédéesque face a son « imposante

voisine »% ?

A coté de cette ouverture épistémologique, la critique B.D. actuelle se
caractérise en outre par une ouverture géographique, comme le suggére Philippe
Marion dans son article sur la problématique de la définition de la bande dessinée®.
L’importance grandissante dans notre panorama B.D. de genres extérieurs a la
tradition franco-belge (nous pensons ici principalement aux mangas et a I’influence
anglophone'®’) rend en effet cette ouverture de la critique plus que nécessaire. Citons
enfin les démarches qui visent a revoir la conception traditionnelle et essentialiste des

origines de la bande dessinée, comme celle, entre autres, de Benoit Glaude qui « pose

101 DURRENMATT Jacques, Bande dessinée et littérature, Paris, Classiques Garnier, 2013, 232 p.
(coll. « Etudes de littérature des XXe et XXle siécles »).

192 RouvIERE Nicolas, op. cit.

103 AHMED Maaheen et TILLEUIL Jean-Louis, op. cit., pp. 10-11.

104 1d., p. 11.

195 TLLEUIL Jean-Louis, « Pour vivre mieux (votre légitimation), changez de régime (d’imaginaire) ! »,
op. cit., p. 228.

106 MARION Philippe, op. cit., p. 49.

107 LEFEVRE Pascal et MEESTERS Gert, op. cit., pp. 302-304.
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I’hypothése que la conception du statut culturel de la B.D. franco-belge conserve une

empreinte romantique héritée de ses définitions primitives »8,

Dans le sillage de la production contemporaine, la critique B.D. effectue donc
un «élargissement perspectif »'%° favorisant les dialogues interchamp et
intergéographique, lesquels faisaient défaut a la plupart des recherches menées durant
la période essentialiste qui tendaient au contraire a refermer le champ bédéesque
francophone sur lui-méme. Toutefois cet élargissement, bien que conséquent, n’est pas
pour autant synonyme d’une rupture totale avec la tradition critique du siecle passé, en
ce que les différentes ouvertures présentées ci-dessus portent encore les marques — certes
nuancées — de la logique militante : la recherche d’une spécificité du genre B.D. face
aux autres arts (volonté définitoire et comparatisme), la « quéte » des origines et, surtout,
la question du statut culturel de la bande dessinée. En effet, si toutes les études précitées
ont en commun de considérer que «le temps n’est plus au constat de la
stigmatisation »1, la légitimité culturelle demeure sensiblement un enjeu majeur du

champ bédéesque, comme le soulignent Maaheen Ahmed et Jean-Louis Tilleuil :

Si I’heure est donc a la valorisation de I’objet B.D., celle-ci peut prendre a I’occasion une
tournure radicale et, selon nous, excessive, comme lorsque la question méme de sa légitimité
culturelle est présentée comme dépassée. Mais la revendication résulte immanquablement
d’une volonté de positionnement original dans le champ contemporain de la bande dessinée,
dont il faut tenir compte et qui, corollairement, atteste le déplacement du discours critique B.D.

dans son ensemble!!?,

Un constat similaire peut étre posé a propos de la seconde instance de
légitimation que nous évoquerons ici, a savoir les musées et les expositions
temporaires. Jean-Mathieu Méon affirme en effet que « c¢’est sur le mode de I’évidence

112 en raison

que le statut artistique de la bande dessinée peut étre évoqué aujourd’hui »
de son importance grandissante sur le marché de l’art et au sein des collections

muséales. Mais il remarque également que, paradoxalement, les textes

108 GLAUDE Benoit, « Origines romantiques du statut culturel de la bande dessinée francophone », op. cit.,
p. 139.

109 AHMED Maaheen et TILLEUIL Jean-Louis, op. cit., p. 11.

10d., p. 8.

11 bid.

112 MEoON Jean-Matthieu, « L’auteur comme artiste polyvalent. La légitimité culturelle et ses figures
imposées », dans AHMED Maaheen, DELNESTE Stéphanie et TILLEUIL Jean-Louis (dir.), op. cit., p. 185.
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d’accompagnement des expositions traitant de la bande dessinée présentent tous une

méme propension a justifier la l1égitimité d’une telle démarche.

[L]égitimité de la bande dessinée a se trouver dans une institution artistique, légitimité
artistique de cette forme d’expression, 1égitimité de ses auteurs. Quel que soit le registre ou
quelle que soit la position adoptés, la présence de ces auteurs et de ces ceuvres en de tels lieux

ne va pas de soi et nécessite d’étre discutée »*13,

Jean-Mathieu Méon note en outre que « les termes et les catégories mobilisés » dans
ces textes d’accompagnement « montrent comment ces précautions introductives
s’inscrivent dans des représentations largement diffusées sur la hiérarchie des formes
culturelles »'*4, Ainsi, la légitimation des auteurs exposés y est le plus souvent
assumée par la mise en avant de la « polyvalence artistique »'° de ces derniers, dont
la valorisation « rencontre des pratiques d’auteurs qui, eux-mémes, envisagent leur
création de maniére diversifiée »*°. Or, cette valorisation d’un aspect spécifique de la
production B.D. actuelle opére inévitablement une sélection et donc une
hiérarchisation parmi les auteurs, en ce que les exposants favorisent ceux qui
correspondent le mieux a ce profil. Enfin, les collections muséales privilégient
également les « grands auteurs classiques », présentés comme les fondateurs presque
mythiques de ’art B.D. francophone. Cette mise en exergue de la génération classique
se percoit particulierement bien dans la présentation de ’ouvrage L 'Age d’or de la

bande dessinée belge!!’, lié a la collection du Musée des Beaux-Arts de Liége :

Le Musée des Beaux-Arts de Lieége (BAL), en Belgique, possede une collection de planches
originales de bande dessinée recelant quelques trésors exceptionnels. Les signatures les plus
exemplaires de I’4ge d’or de la bande dessinée belge s’y cotoient : Hergé, Jacobs, Franquin,
Morris, Peyo, Tillieux, Will, Macherot, Martin, Hermann, Comés, Graton, Sirius et bien

d’autres encore. Des noms qui font réver*té,

u3|d,, p. 188.

114 1bid.

115 Cette valorisation de la polyvalence de I’auteur de bande dessinée passe par la promotion « d’une
figure de “créateur multimédia et visionnaire”, “au parcours atypique et prolifique”, a la fois
“dessinateur de bandes dessinées, sculpteur, plasticien, musicien et réalisateur”, qui “multipli[e] les
projets et les collaborations™ et qui “dépasse les limites traditionnelles de sa discipline” : 1d., p. 192.
116 |d., pp. 187-188.

U7 BELLEFROID Thierry (dir.), L’Age d’or de la bande dessinée belge. La collection du Musée des
Beaux-Arts de Liege, Bruxelles, les Impressions nouvelles, 2015, 96 p.

U8 « L’Age d’or de la bande dessinée belge », dans Les Impressions nouvelles [« Catalogue »], en
ligne: https://lesimpressionsnouvelles.com/catalogue/lage-dor-de-la-bande-dessinee-belge/  (page
consultée le 21 juillet 2017).

31


https://lesimpressionsnouvelles.com/catalogue/lage-dor-de-la-bande-dessinee-belge/

Notons en outre que cet extrait vient également nuancer 1’ouverture géographique dont
font aujourd’hui preuve les instances de légitimation de la bande dessinée (en
particulier le champ de la critique), puisque le titre mentionne la « bande dessinée
belge », alors que certains auteurs repris dans cette liste sont en réalité frangais (c’est

le cas de Jacques Martin et Jean Graton).

Nous le voyons, malgré le fait que la Iégitimité de la bande dessinée soit de
mieux en mieux affirmée, le dualisme conceptuel et les hiérarchies culturelles hérités
du XX€siécle restent prégnants dans les discours véhiculés par les diverses instances
de légitimation du champ bédéesque, méme si ce n’est que pour mieux le mettre a
distance (par exemple, «pour souligner en quoi I’exposition entend se placer
ailleurs »™°). La persistance de ce modéle vient ainsi nuancer ’ouverture des
perspectives des discours actuels, pourtant favorisée par la légitimité croissante de la
bande dessinée. La confrontation de ces deux modeles entraine inévitablement des
prises de position plus ou moins originales dans le champ, lesquelles induisent la mise

en place d’une hiérarchie propre des productions culturelles.

En outre, I’affirmation (ou la revendication) d’une légitimité acquise (ou a
acquérir) s’appuie bien entendu sur les ceuvres, via notamment la mise en avant de
leurs qualités intrinseques, mais aussi sur les auteurs eux-mémes. La définition de
I’auteur et de son statut se trouve en effet au cceur des stratégies adoptées par les
instances de légitimation et constitue de ce fait I’un des principaux enjeux des luttes
entre ces instances : celui du « monopole du pouvoir de consécration des producteurs
ou des produits », autrement dit « le monopole du pouvoir de dire avec autorité qui est
autorisé a se dire écrivain ou méme a dire qui est écrivain et qui a autorité pour dire
qui est écrivain »'?°, ainsi que de déterminer quels écrivains font partie du sous-champ

de I’avant-garde (ou plutot, de I’avant-garde consacreée).

Or les instances de Iégitimation influencent presque autant les pratiques des

producteurs B.D. qu’elles n’en découlent.

La légitimité culturelle et la hiérarchie des genres et des formes qui la fonde continuent ainsi

a informer et a définir a la fois les représentations sociales de la bande dessinée, les modes de

119 MEON Jean-Matthieu, op. cit., p. 190.
120 BouRDIEU Pierre, op. cit., p. 13.
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son appréhension et les pratiques et les discours d’au moins une partie des acteurs de son

champ de production®??,

Peut-on des lors observer, au sein des instances de production, une tendance similaire,
c’est-a-dire un élargissement perspectif relatif, encore empreint d’un certain dualisme
conceptuel et lieu de luttes entre les différentes instances qui tentent de se positionner
favorablement dans le champ ainsi réorganisé — luttes qui se matérialisent notamment

dans la représentation et la définition du statut d’auteur ?

Avant de nous pencher plus amplement sur cette question, précisons que nous
écartons volontairement ici deux instances de Iégitimation importantes, a savoir I’école
et le public. La reconnaissance des objets culturels par I’'une et I’autre de ces instances
joue en effet un réle majeur dans 1’organisation du champ et influence inévitablement la
production — y compris la part la plus autonome de cette production. Ces questions sont
malheureusement trop vastes que pour étre adéquatement abordées dans le cadre de ce
mémoire. Soulignons tout de méme que les études portant sur ces sujets conduisent
globalement aux mémes conclusions que celles que nous avons précédemment posées, a
savoir une légitimité relative de la bande dessinée contemporaine — qui se traduit par une
ouverture tout aussi relative des perspectives — ainsi qu’une lente adaptation de ces
instances et des modeles théoriques aux mutations que connaissent actuellement le champ
bédéesque et, plus largement, le champ culturel*?. A titre d’exemple, Benoit Berthou et
Jean-Philippe Martin, en commentaire d’une enquéte réalisée a la fin des années 1990,
soulignent le fait que la bande dessinée est toujours percue comme « une pratique qui ne
se “dit” pas forcément et qu’il s’agit d’interroger au regard de deux des ennemis de toute
quantification : I’inavouable et le négligeable »'2%. Eric Maigret note en outre, toujours a

propos des publics de la bande dessinée :

[S]7il est vrai que la bande dessinée est de plus en plus ancrée dans la galaxie culturelle des
milieux supérieurs, [...] elle conserve des fonctions de médias de masse parce qu’elle rallie les
suffrages dans tous les milieux pour certaines ceuvres trés connues. Et les lecteurs éduqués ne

I’installent guére au sommet d’un panthéon artistique*?*.

121 |d., pp. 187-188.

122 pour ’enseignement, voir notamment la conclusion de Florie Steyaert et Jean-Louis Tilleuil a propos
de « La bande dessinée a 1’école » : STEYAERT Florie et TILLEUIL Jean-Louis, op. cit., p. 259.

123 BERTHOU Benoit et MARTIN Jean-Philippe, « Introduction », dans BERTHOU Benoit, La bande
dessinée : quelle lecture, quelle culture ?, Paris, Editions de la Bibliothéque publique d’information,
2015, §15 (coll. « Etudes et recherches »), en ligne : http://books.openedition.org/bibpompidou/1672.
124 MAIGRET Eric, « Bande dessinée et postlégitimité », op. cit., p. 134.
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C. Les instances de production

Les instances de production, comme le terme 1’indique, agissent plus directement
sur les productions culturelles que les instances de légitimation. Ces instances
interviennent en amont de la creation, via différentes formes de censure, cette derniére
étant entendue comme un « instrument de contrdle sur les productions culturelles »%°,
Qu’elle soit d’ordre juridique, idéologique ou économique, la censure « engendr[e] un
effet répressif global qui influe sur toute création »'%6. La forme de censure la plus
courante et la plus évidente de nos jours est trés certainement celle exercée par
1’édition'?’, dont la sélection influence de maniére assez radicale la création : un auteur

non publié peut-il en effet réellement se considérer comme « auteur » ?

Les conditions de production et/ou de sélection des ceuvres fixées par 1’éditeur
visent a assurer la rentabilité de 1’ceuvre publiée, et partant, « tien[nen]t évidemment
un compte étroit des impératifs du code moral en tant que code de censure »28, En
« pren[ant] toutes les précautions utiles pour ne publier que du publiable »*?°, 1’éditeur
exerce dés lors une forme de censure idéologique sur les ceuvres — méme si certaines
maisons d’édition importantes et/ou reconnues peuvent se permettre de courir
quelques risques calculés. Dans le systéme capitaliste dominant notre société actuelle,
cette démarche éditoriale qui s’intéresse essentiellement a la valeur marchande de

I’ceuvre culturelle détient donc un solide pouvoir sur le travail des auteurs.

Dans le cas plus spécifique de la bande dessinée, Benoit Glaude a démontré qu’il
existe une corrélation directe et manifeste entre la position que 1’éditeur occupe dans le

champ et la narration de I’ceuvre publiée :

[L]es auteurs empruntent les caractéristiques stylistiques propres a chaque place occupée par les
instances productrices. Dans cette perspective, la production élargie trahit un certain classicisme
narratif. [...] Par opposition a ce mode de fonctionnement classique, la narration de la production

restreinte obéit & une esthétique avant-gardiste et active la participation interprétative d’un public

125 DyBols Jacques, op. cit., p. 123.

126 1bid.

127 La censure au sens juridique du terme reste toutefois d’application dans le champ de la bande
dessinée, méme si elle ne s’exerce plus que rarement et se restreint aux productions destinées a la
jeunesse. Ainsi, « il arrive encore a la Commission de la surveillance et de contr6le des publications
destinées a la jeunesse de développer des velléités de censure » : DACHEUX Eric, « Introduction
générale », dans Hermes, op. cit., p. 12.

128 DypoIs Jacques, op. cit., p. 125.

129 1bid.
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averti. [...] L’esthétique des ceuvres de la production neutre propose un compromis entre les

deux précédents'¥,

Glaude constate en outre que les auteurs publiés dans plusieurs collections, voire chez
différents éditeurs, « adaptent sensiblement leur mode de fonctionnement narratif[...]
a la collection qui les publie »'3!. L’éditeur influence donc directement la position de

I’auteur et de son ceuvre dans le champ bédéesque.

Cet impact de I’éditeur sur la production ne semble toutefois plus aussi
impérieux qu’il a pu I’étre par le passé. Premierement, le numérique viendra peut-étre,
dans un futur plus ou moins proche, remettre en question ce pouvoir de sélection de
I’éditeur ; certains auteurs commencent en effet a s’autoéditer via internet!2, Plus
encore, Lefevre et Meesters remarquent que de nos jours « les auteurs sont [...] de
plus en plus libres par rapport aux éditeurs », parce qu’ils sont de moins en moins liés
par contrat a un seul éditeur, mais aussi parce que le monde de 1’édition B.D. s’est
fortement développé depuis la fin du siécle passé : « d’une vingtaine [d’éditeurs] au
début des années 90 a plus de deux cent [sic] »**3 & la fin de la premiére décennie du
XXI® siécle, nous avons, en 2015, passé la barre des 350 éditeurs®,

Parmi ces nombreuses nouvelles maisons d’édition, celles qui, a I’instar de
I’ Association par exemple, « place[nt] ’auteur au centre de [leurs] préoccupations »*3°
se sont particulierement développées durant les deux derniéres décennies, offrant ainsi
une plus grande liberté de création (bien qu’une forme de censure, méme minime, soit
inévitable : ces éditeurs entendent en effet se positionner au sein du sous-champ de
production restreinte et doivent donc répondre a certaines exigences d’ordre
esthétique). Chez ces éditeurs, la légitimité artistique et culturelle des auteurs prime
donc sur leur rentabilité commerciale — méme si ces deux capitaux ne sont pas

incompatibles, comme nous I’avons vu avec la Nouvelle Bande dessinée. Cette

130 GLAUDE Benoit, « Aire libre », art libre ?, op. cit., pp. 135-136.

1811d., p. 136.

132 |_erevRE Pascal et MEESTERS Gert, op. cit., p. 291.

Toutefois, ce secteur de la bande dessinée reste encore tres marginal, comme le souligne Ratier dans
son rapport annuel de 2015 : RATIER Gilles, « Rapport sur la production d’une année de bande dessinée
dans ’espace francophone européen. 2015 : I’année de la rationalisation », dans ACBD (Association
des Critiques et journalistes de Bande Dessinée), s. d., p. 3, en ligne : http://www.acbd.fr/category/les-
bilans-de-I-achd/ (page consultée le 17 juillet 2017).

133 |EFEVRE Pascal et MEESTERS Gert, op. cit., p. 292.

134 RATIER Gilles, op. cit., p. 3.

135 ODAERT Olivier, « Figurations de I’auteur de bande dessinée et légitimité. L’exemple de 1’ Association »,
dans AHMED Maaheen, DELNESTE Stéphanie et TILLEUIL Jean-Louis (dir.), op. cit., p. 178.

35


http://www.acbd.fr/category/les-bilans-de-l-acbd/
http://www.acbd.fr/category/les-bilans-de-l-acbd/

légitimation passe notamment par la « défen[se] des productions réflexives, qu’elles
soient strictement critiques ou plus largement autobiographiques »'%. Olivier Odaert
souligne par exemple, a propos de 1’Association, que « [I]a figuration de 1’auteur
constitue pour cette raison une des constantes de son catalogue, qui aborde des genres
autrefois réservés a la littérature, comme celui du journal d’auteur »37 dans un
élargissement des perspectives comparable a celui que nous avions observé a propos

des instances de légitimation.

Cependant, les représentations du couple auteur-éditeur telles qu’elles se sont
construites durant le siécle dernier continuent d’influencer nos représentations
actuelles et le fonctionnement méme de ce couple. Ainsi, dans son analyse d’un
discours prononce en 2005 par Jean-Christophe Menu, cofondateur de 1’ Association,
Odaert remarque que celui-ci « table (...) sur une représentation traditionnelle de
I’auteur comme artisan et de I’éditeur comme homme d’affaires qui, méme si elle est
stéréotypée, reste fondée en réalité »'%. De plus, Gilles Ratier introduit son rapport
annuel de 2015 par le constat suivant :

En cette période d’instabilité économique et politique, [...] les acteurs du 9° art cherchent a
maintenir les positions durement acquises en matiére de parts de marché. [...] Tout est fait
pour satisfaire les godts du plus grand public pour ne pas risquer de perdre des places dans les

linéaires des libraires, quelquefois au détriment de la création et de ’innovation®3.

Nous retrouvons donc ici la dichotomie traditionnelle du champ bédéesque,
entre le pole symbolique, qui revendique le caractére artisanal et artistique de la bande
dessinée, et le pdle économique et industriel, moins prestigieux d’un point de vue
culturel, mais vital pour le secteur. Ainsi, malgré le développement de la production
intermédiaire (avec, du coté de 1’édition, des éditeurs tels que Fluide Glacial ou
I’ Association* et, du coté des auteurs, le mouvement de la Nouvelle Bande dessinée),
cette dichotomie reste fort présente dans les discours et les représentations véhiculés

par les instances de production.

Du c6té des auteurs justement, derniére instance dont nous traiterons ici, la

situation apparait tout aussi mitigée que ce que nous avons pu observer jusqu’a

136 1bid.

137 1bid.

138 |d., p. 176.

139 RATIER Gilles, op. cit., p. 3.

140 GLAUDE Benoit, op. cit., p. 111.
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présent. La liberté éditoriale dont les auteurs benéficient de plus en plus — a la fois
condition et preuve de I’accroissement de leur 1égitimité — se répercute directement
sur leurs productions, mais également sur leur statut. Au niveau de la création en tant
que telle, on observe une (ré)ouverture importante au réel, avec le succes de formes
ou le rapport au réel se trouve particulierement exacerbé, comme le B.D. reportage par
exemple qui « peut raconter le monde d’aujourd’hui avec 1’épaisseur d’un recul et
d’une subjectivité assumée que permettent moins les médias réputés plus rapides »*L,
Ensuite, I’auteur lui-méme se trouve déplacé dans la position et la fonction qu’on lui
attribue dans le champ bédéesque. Un élément révélateur de ce phénomene est sans
doute le succés actuel du roman graphique et du lien qu’il induit avec 1’auteur. Le

2

roman graphique peut en effet se définir comme « une bande dessinée d’auteur »'#?,

dont I’initiative premiére est laissée non pas a I’éditeur, mais a I’auteur lui-méme :

La signature de 1’ceuvre est donc au moins aussi importante que le sujet, le héros ou le titre —
¢léments prévalant dans la plupart des séries de bande dessinée, ou souvent ’auteur est peu

connu ou mal représenté*43,

Ce changement de statut des auteurs de bande dessinée les pousse a adopter
davantage une démarche réflexive, dans un «[...] geste d’autocritique a prétention
culturelle de plus en plus fréquent en ce début de XXI¢siécle »#4. Cette réflexivité ne
porte pas nécessairement sur le seul champ de la bande dessinée. Par exemple,
Maaheen Ahmed et Jean-Louis Tilleuil soulignent a propos du Combat ordinaire de
Manu Larcenet que celui-ci interroge la représentation non seulement en bande
dessinée, mais aussi la narration par la représentation de maniere générale et méme le
concept de poésie, qui se trouve élargi a une production bien plus vaste que celle
habituellement étiquetée comme « poétique »4°. Par ce geste d’autocritique, Larcenet

en vient ainsi a

déstabilise[r] fondamentalement cette vision hiérarchisante des pratiques culturelles en offrant

au lecteur comme une legon, certes trés bréve, de démocratie culturelle (qui se substitue a la

141 MARION Philippe, op. cit., p. 51. )

142 BAETENS Jan, « Le roman graphique », dans MAIGRET Eric et STEFANELLI Matteo (dir.), op. cit., p.
203.

143 |bid.

144 AHMED Maaheen et TILLEUIL Jean-Louis, op. cit., p. 12.

145 1bid.
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démocratisation culturelle) qui pose qu’il revient aux individus de proposer, « d’en bas », leur

propre modéle culturel »48,

Cette reflexivité relativement nouvelle permet réciproquement de mettre en
lumicre, mais aussi de questionner le changement de statut de 1’auteur de bande
dessinée. Olivier Odaert montre en effet que 1’évolution du traitement de la figure de
I’auteur en dit long sur les transformations survenues dans le rapport de forces auteur-
éditeur durant les dernieres décennies. Selon lui, Le Journal d’un album de Dupuy et
Berberian (et en particulier sa derniere planche), paru en 1994, serait ainsi I’un des
premiers « indices d’une prise d’autonomie et de pouvoir de 1’auteur, qui contraste
avec la situation de leurs prédécesseurs » #7. De nos jours, cette situation a encore
évolué et se trouve méme en quelque sorte dépassée, voire remise en question, comme

Olivier Odaert I’observe dans son analyse de Désceuvré de Lewis Trondheim.

[L] objectif que se fixe Trondheim ne peut plus étre, comme c’était le cas dans Le Journal
d’un album, dix ans plus tot, de faire entrer le créateur de bande dessinée dans le discours
social comme auteur légitime, parce que la reconnaissance économique et symbolique de son
ceuvre le désigne déja comme tel. L’album Déseceuvré met au contraire en scene les
interrogations d’un auteur dont la réussite et le statut [...] ne font plus aucun doute, mais qui

craint néanmoins [...] de plus étre un « auteur », mais un « faiseur »8,

Paradoxalement donc, ce nouveau statut (relativement) 1égitime de 1’auteur de
bande dessinée ne semble pas aussi favorable a la création qu’on pourrait le penser, et
se trouve remis en question par une série d’auteurs contemporains. Philippe Marion
note en outre que «les professionnels les plus créatifs sont peut-étre les moins
convaincus d’une identité forte du média qu’ils pratiquent. [...] Correspondre a une
définition balisée de la bande dessinée ne constitue pas pour eux une préoccupation
prioritaire »%°, Ainsi, alors que la 1égitimité culturelle de la bande dessinée s affirme
de plus en plus depuis le début du siécle, il semblerait que son statut et sa nature méme
n’aient jamais été autant remis en question par ses principaux acteurs, a savoir les

auteurs.

146 1dl., p. 13.

147 ODAERT Olivier, op. cit., p. 180.
148 1d., pp. 179-180.

149 MARION Philippe, op. cit., p. 42.
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D. Conclusion : un changement de paradigme

Au terme de ce parcours a travers l’organisation du champ bédéesque
contemporain, le constat est net: la bande dessinée a atteint un certain degré de
reconnaissance et de légitimité, mais cette légitimité reste mitigée, ne se déployant
jamais pleinement et se trouvant méme a 1’occasion interrogée (au niveau théorique
par la critique et au niveau pratique par les auteurs). De méme, 1’¢élargissement
perspectif opére par la plupart des instances de lIégitimation et de production, favorisé
par cette 1égitimité nouvelle, vient étre nuancé par I’influence encore conséquente du
dualisme conceptuel sur les diverses positions et stratégies adoptées par ces mémes
instances. En outre, la Iégitimité grandissante de la bande dessinée ne semble pas
coincider avec une stabilisation progressive de la position du neuviéme art dans le
champ culturel. Au contraire, cette Iégitimité relative amene les différents acteurs du
champ, en particulier les auteurs, a reconsidérer leurs propres positions et leurs
pratiques dans une démarche réflexive centrée autant sur le champ bédéesque que sur
le champ culturel en général. Ainsi paradoxalement, plus la légitimité du champ

bédéesque augmente, plus celui-ci semble se diffracter et se complexifier.

Eric Maigret estime que cette aporie apparente a laquelle est aujourd’hui
confrontée la bande dessinée ne serait pas tant «le reflet d’une insuffisante
consécration de la bande dessinée mais avant tout celui de I’essoufflement du modéle
théorique employé pour la mesurer »*°. Selon lui, la critique se doit de remettre en
question les modeles hérités des siécles précédents, incapables d’appréhender les
processus a I’ceuvre dans les sociétés actuelles. Ceux-ci sont en effet basés sur 1’idée
d’un processus de nette «dissociation entre “Culture” consacrée et “médias de
masse” »°, rendu partiellement invalide par les bouleversements que connaissent

aujourd’hui nos sociétés.

[L]es sociétés de la modernité avancée/réflexive, ou les valeurs pratiques des individus

s’inscrivent de plus en plus dans un projet multiculturel qui brise les hiérarchies verticales au

profit de hiérarchies subculturelles®?,

La proposition de Maigret, si elle a ’avantage de pointer la nécessité de mettre en

place de nouveaux modeéles pour appréhender ces changements, présente toutefois un

150 MAIGRET Eric, « Bande dessinée et postlégitimité », op. cit., p. 135.
151 1bid.
152 1bid.
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inconvénient de taille. En proclamant la postlégitimité de la bande dessinee et en
invalidant des lors le concept méme de légitimité culturelle, elle ne permet pas de
prendre en compte un aspect central dans I’organisation du champ bédéesque
contemporain : la légitimité culturelle comme enjeu des luttes qui structurent ce
champ. Cette question, nous 1’avons vu, traverse en effet les différents discours
soutenus par les instances qui interagissent dans le champ, lesquelles se positionnent
les unes par rapport aux autres principalement en fonction de la maniére dont elles
envisagent le statut culturel actuel de la bande dessinée et de ses auteurs (que ce soit
en affirmant une légitimité acquise ou en revendiquant une légitimité qui reste a

conquerir).

Plus qu’une postlégitimité, qui se placerait simplement en miroir du modele de
polarisation du champ tel qu’il s est déployé durant le XX® siécle®®, la bande dessinée
connait aujourd’hui un bouleversement qui vient remettre en question les fondements
de I’organisation du champ. Nous postulerons donc, a la suite de Maaheen Ahmed et
Jean-Louis Tilleuil, que les transformations et la complexification actuelles du champ
bédéesque sont plutdt liées a un changement de paradigme au sein du champ culturel

et de la société en général,

une concurrence d’ordre paradigmatique qui [...] aboutit a une remise en cause du culte d’une
Vérité indicible et invisible, longtemps dominant, pour favoriser la croyance en 1’accessibilité
du sens, en la transversalité des savoirs plutdt que le primat de I’intransitivité ; le dialogisme

généralisé plutot que le monologisme autosuffisant!,

Cette réorganisation profonde du champ n’aboutit donc pas tant a une inversion ou
une ascension dans la hiérarchie, mais plutdt a une porosité générale de cette
hiérarchie : « dans le paysage médiatique contemporain, le “débordement™ est devenu
la norme »%°. Aiinsi, la ou Eric Maigret propose de voir dans les marques de la relative
legitimité de la bande dessinée, une impasse pure et simple des modéles théoriques
traditionnels, incapables d’appréhender cette postlégitimité, Maaheen Ahmed et Jean-
Louis Tilleuil nuancent et d’une certaine maniére, vont plus loin dans cette remise en

question : les modeles theéoriques ne sont pas tant a abandonner, mais plutét a adapter

153 ’axe de polarisation synchronique, entre légitimité et illégitimité, serait simplement doublé par un
axe de polarisation diachronique, entre antélégitimité et postlégitimité.

154 AHMED Maaheen et TILLEUIL Jean-Louis, op. cit., p. 9.

155 BAETENS Jan, op. cit., p. 200.
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a ce nouveau paradigme qui traverse la société. C’est dans cet ordre d’idées que

s’inscrit Benoit Berthou lorsqu’il pose la question suivante :

Ne sommes-nous pas face a une anti-légitimité et la bande dessinée ne nous invite-t-elle pas a
nous situer au-dela de toute forme de hiérarchie culturelle 7%

De méme, sont révélateurs de ce changement de paradigme et de son intégration
progressive dans les théories de la bande dessinée, les quatre premiéres « grandes

lignes de forces » du numéro d’Hermes consacré au neuviéme art :

Travailler la tension entre art et média
Refus d’un discours savant pour public spécialisé

1
2
3. Volonté de faire dialoguer des discours spécialisés différents
4

Dépasser le clivage BD d’auteur / BD grand publict®

A noter que la premiére « ligne de forces » dégagée par Dacheux met aussi en évidence
un conflit d’ordre épistémologique. En effet, la multiplication des orientations au sein
du champ critique B.D., évoquée précédemment, donne aujourd’hui lieu a de
nouvelles luttes culturelles, principalement entre les théoriciens issus de formations
littéraires, et ceux évoluant plutdt dans 1I’univers des sciences de I’information et de la
communication (SIC), chacun cherchant a ramener cet objet d’é¢tude dans son champ
d’investigation propre — ce qui mene parfois & des affirmations quelque peu

excessives, comme la comparaison de la bande dessinée aux SIC elles-mémes!®®,

Le dialogisme généralisé remet donc en question la notion de champ en tant
que structure polarisée basée sur des dichotomies sociales, économiques et culturelles.
Mais ce changement de paradigme touche encore plus profondément I’organisation du
champ bédéesque. En effet, le dualisme conceptuel hérité de la quéte de légitimité
entre désormais en contradiction avec la réalité du champ bédéesque qui tend en
interne a se complexifier, en externe, a s’ouvrir a des interrogations qui ne lui sont pas
spécifiques ; nous 1’avons vu par exemple avec la question de la représentation telle
qu’envisagée par Manu Larcenet. Autre exemple : Jan Baetens remarque que le roman
graphique, de par son mode de production, de diffusion et de réception, rend la

frontiére entre bande dessinée et littérature relativement floue.

1% BERTHOU Benoit, « Une nouvelle légitimité culturelle », op. cit., p. 221.
157 DACHEUX Eric, op. cit., p. 14.
18 14, p. 13.
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[L)intrusion du roman graphique dans le domaine de la littérature « proprement dite »
participe d’un mouvement de décloisonnement autrement plus vaste dont les effets sont en

train de devenir visibles un peu partout®®®.

La rupture entre ces deux paradigmes, bien que conséquente, n’est donc pas aussi
radicale que ce que Maigret affirmait. Au contraire, c’est bien leur mise en tension qui
structure aujourd’hui en grande partie les luttes culturelles au sein du champ
bédéesque et qui définit les positions de ses différents acteurs, lesquels sont amenés a

adopter des stratégies spécifiques en fonction de la position qu’ils occupent.

La rupture est d’autant plus relative que, comme nous I’avons démontré dans
le premier point de ce mémoire, les mécanismes ayant mené a ce dualisme conceptuel
durant le XX® siecle sont loin de pouvoir étre résumés par une simple formule
antagoniste du type « pour ou contre la bande dessinée » (bien que les luttes intenses
entre les partisans des logiques dénonciatrice et militante aient conduit a une
représentation manichéenne de celles-ci). La complexification actuelle du champ
s’inscrit dés lors dans une certaine continuité avec les orientations multiples qui

composent ces deux logiques.

La réorganisation du champ bédéesque et des positions relatives de ses acteurs
autour de la concurrence de ces deux paradigmes affecte-t-elle directement la
composition des ceuvres ? Si I’on se réfere a la théorie bourdieusienne, la réponse ne
peut étre que positive :

Aux différentes positions [...] correspondent des prises de positions homologues, ceuvres

littéraires ou artistiques évidemment, mais aussi actes et discours politiques, manifestes ou

polémiques, etc. — ce qui impose de récuser ’alternative entre la lecture interne de I’ceuvre et

Pexplication par les conditions sociales de sa production ou de sa consommation'°,

Deés lors, comment les « conditions sociales » particuliéres que nous venons de mettre
en evidence agissent-elles sur la structure interne des ceuvres ? Cette question étant
extrémement vaste, nous allons centrer notre analyse sur un élement représentatif de
cette influence, en ce qu’il se trouve directement li¢ a I’un des enjeux principaux des
stratégies culturelles actuelles : lafiguration de [ ’auteur, autrement dit I’auteur comme

personnage dans le récit, et plus particulierement, 1’auteur littéraire.

159 BAETENS Jan, op. cit., p. 213.
160 BoURDIEU Pierre, op. cit., p. 19.
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Nous avons en effet mentionné a plusieurs reprises que la définition de 1’auteur
et de son statut constituait un enjeu central dans les luttes culturelles qui structurent le
champ bédéesque contemporain. Or, cette définition passe en grande partie par son
(auto)figuration, mais aussi par la figuration d’autres artistes, en particulier 1’écrivain
littéraire (nous avons déja évoque les liens étroits entre littérature et bande dessinée,

notamment a propos du roman graphique). En effet,

[I]’écriture de soi peut [...] passer par I’écriture de 1’autre, mais aussi par celle de ses
représentations iconographiques [...]. De telles images d’auteurs ont elles-mémes un auteur,
qui se positionne devant I’écrivain en fonction des contraintes de son art, mais aussi de son
rapport a la littérature, ainsi qu’a I’ceuvre et a 1’écrivain qu’il entend représenter. L’image de
I’auteur peut ainsi constituer un moyen pour d’autres arts de questionner leur propre processus

de création?6l,

Malgré un certain parti pris en faveur de la prédominance du texte sur I’image et, de
ce fait, de la littérature sur les autres arts®?, ce constat de Nausicaa Dewez et David
Martens n’en demeure pas moins révélateur d’un mécanisme de plus en plus a I’ceuvre
a I’heure actuelle dans le champ culturel, en raison de la porosité des frontiéres que
nous venons de décrire. Les arts s’ouvrent a leurs voisins et se positionnent, dans leur

propre champ et dans le champ culturel, par rapport a eux mais aussi a travers eux.

Un angle d’approche via la figuration de 1’auteur littéraire en bande dessinée
présente ainsi ’avantage de mettre en lumiére, a travers un méme objet d’étude, le
mouvement qui unit les deux logiques a I’ceuvre dans le dialogisme généralisé : la
logique centripete, qui se focalise en priorité sur les acteurs et les enjeux internes au
champ (ici, I’auteur de bande dessinée), et la logique centrifuge, « attentive a tout ce
qui ouvre la bande dessinée sur autre chose qu’elle-méme »% (ici, ’écrivain littéraire)
et qui vient enrichir les prises de positions propres au champ bédéesque (ici, les prises

de positions par rapport au nouveau statut culturel de 1’auteur).

Ainsi, notre hypothése est qu’a travers la figuration de 1’écrivain littéraire,
I’auteur de bande dessinée livre une certaine représentation de sa propre position dans

le champ bédéesque contemporain, laquelle refléte la réorganisation générale de ce

181 DEwEZ Nausicaa et MARTENS David, « Iconographies de 1’écrivain. Du corps de ’auteur au corpus
de I’ceuvre », dans Interférences littéraires, n°2, mai 2009, p. 17.

162 A titre d’exemple, le texte serait selon eux porteur du « sens », tandis que 1’image serait de ’ordre
de « I’évidence » : Id., p. 15.

163 AHMED Maaheen et TILLEUIL Jean-Louis, op. cit., p. 11.
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champ ; réciproguement, les figurations specifiques de 1’écrivain littéraire en bande
dessinée constitueraient de ce fait autant de prises de position singuliéres dans le
champ. Il s’agit dés lors de mettre au jour les mécanismes qui sous-tendent ce
processus afin de voir comment cette réorganisation du champ bédéesque influence la

composition des bandes dessinées actuelles ... et inversement.
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CHAPITRE |l — LA FIGURATION DE L’AUTEUR

0. Introduction

Le chapitre précédent nous a permis de dégager, en regard de I’histoire de la
quéte d’autonomie du champ bédéesque durant le siécle passé, le contexte
socioculturel particulier dans lequel évoluent la bande dessinée contemporaine et ses
principaux acteurs. Cette comparaison nous a amené a nuancer la rupture observee
entre ’organisation dialogique du champ bédéesque actuel, qui bénéficie d’une
[égitimité relative et qui favorise un élargissement perspectif a la fois interne et externe
au champ, et celle, monologique, du champ bédéesque en quéte d’autonomie
caractérisé par le développement d’un dualisme conceptuel basé sur I’opposition de
deux logiques contraires (dénonciatrice et militante). Plus encore, nous avons constaté
que la confrontation de ces deux paradigmes (dialogisme et monologisme) structure
en grande partie les positions relatives et les rapports de forces entre les différentes
instances du champ bédéesque contemporain, notamment autour d’un enjeu majeur :

la définition du statut culturel de 1’auteur.

Au terme de cette analyse externe, nous avons donc émis I’hypothése que les
stratégies spécifiques adoptées par les auteurs — en tant qu’instance de production —
suite a la réorganisation du champ bédéesque, s’inscrivent au sein méme de la
composition de leurs ceuvres via I’autofiguration et/ou la figuration!®* d’autres artistes
(ici, I’écrivain), lesquelles peuvent des lors nous permettre d’éclairer les positions
(nouvelles ?) que ces auteurs prétendent occuper dans ce champ. Ce postulat appelle
dés lors a dégager dans le processus de figuration de 1’auteur en bande dessinée, les
structures et les dispositifs qui permettent une telle médiation entre I’ceuvre et son
contexte. Ainsi, les deux chapitres qui suivent adopteront un point de vue non plus
externe mais interne a I’ceuvre, sans pour autant perdre de vue les conclusions de notre

analyse externe.

164 Durant le reste de notre analyse, nous entendrons la notion de « figuration » comme « une
représentation caractérisée par la construction sémiotique d’un sujet individualisé, qui ne reléve ni d’un
habitus ni d’une catégorie abstraite (les écrivains, les hommes de lettres, etc.). Plus que simple évocation
ou mise en discours, la figuration opére un travail de “présentification” qui donne & voir un acteur dans
un contexte, un univers spécifique, lui attribue actions, traits singuliers et individualité » : Dozo Bjérn-
Olav et GLINOER Anthony, « Présentation », Textyles, n°46, 2015, p. 8, en ligne:
http://textyles.revues.org/2577 (page consultée le 02 aodt 2017).
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Ces deux chapitres auront comme objet respectif :

- la mise en place d’un cadre théorique pour I’analyse de la figuration de I’auteur en

bande dessinée (chapitre I1) ;

- I’analyse proprement dite de la figuration de I’auteur au sein d’une ceuvre en
particulier, & savoir La Chambre de Lautréamont d’Edith et Corcal'® (nous
reviendrons sur les criteres qui ont mené a ce choix), dans le but de mettre au jour une
prise de position singuliére dans le champ bédéesque contemporain ainsi que les
mécanismes qui la sous-tendent (chapitre I11).

Dans ce deuxieme chapitre, nous nous attacherons donc a fixer le cadre
théorique sur lequel s’appuiera notre analyse interne proprement dite. Celui-ci
comportera deux volets. Le premier s’intéressera a la manicre dont le personnage se
construit au sein du récit et supporte le processus de médiation entre I’ceuvre et son
contexte. Le second portera sur les traits fondamentaux qui caractérisent la figuration
de I’écrivain en littérature, puis du créateur en bande dessinée ; ceci nous permettra de
cibler les principaux schémes sur lesquels se batissent ces figurations, afin d’étudier,
dans le dernier chapitre de ce mémoire, la maniére dont ils sont (ré)investis dans une

ceuvre déterminée.

165 EpITH et CORCAL, La Chambre de Lautréamont, Paris, Futuropolis, 2012, 138 p.
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1. Laconstruction du personnage : cadre théorique

En tant qu’il se trouve pris dans un récit et une intrigue, I’auteur figuré (qu’il soit
écrit, dessiné, peint, filmé, etc.) devient un personnage a part entiére de cette intrigue,
qu’il s’agisse d’un personnage possédant « un modele dans le monde de reférence »
(dans le cas d’un auteur réel représenté dans une ceuvre) ou d’un personnage
« “surnumérair[e]” par rapport a ce monde »% (dans le cas d’un auteur fictif représenté
dans une ceuvre). Or, comme le remarque tres justement Vincent Jouve dans I’avant-
propos de I’ouvrage qu’il consacre a L ’effet-personnage’®’, la construction des
personnages repose autant sur les structures internes au récit (principalement mises en
lumiere par les nombreuses études narratologiques) que sur leur actualisation, partielle
et subjective, par un lecteur. En effet, dans le cas du roman par exemple, « le personnage,

bien que donné par le texte, est toujours percu par référence a un au-dela du texte »*8,

Deés lors, la question de la construction du personnage appelle inévitablement
celle de sa réception par le lecteur, qui I’investit et I’interpréte dans et en fonction d’un
certain «au-dela du récit ». Or, la subjectivité de cette interprétation n’est pas totale,
puisqu’elle se trouve au moins en partie inscrite dans le récit, qui programme un lecteur
implicite (ou virtuel) dont le lecteur réel s’approchera plus ou moins en fonction de son
bagage personnel et de son code culturel*®®. Nous apercevons donc ici le réle de
médiateur du personnage entre le texte et le hors-texte, 1’ceuvre et son contexte ; de plus,
I’idée d’un lecteur implicite contenu dans toute ceuvre autorise une analyse alliant les
approches interne et externe (la construction du sens n’étant pas tout entiere contenue

soit dans I’ceuvre, soit dans la lecture).

Avant de nous pencher plus longuement sur les modalités et les mécanismes qui
sous-tendent ce processus de méditation, il nous faut donc déterminer dans un premier
temps les structures internes a 1’ceuvre sur lesquelles repose la construction (virtuelle)
des personnages. La structure qui retiendra notre attention est celle du stéréotype, en ce
qu’il apparait comme 1’un des vecteurs privilégiés du sens du texte : « [clJomprendre un

texte [...], c’est avant tout y reconnaitre des stéréotypies, des structures de sens

186 Jouve Vincent, L effet-personnage dans le roman, 2¢ éd. 5° tir., Paris, Presses Universitaires de
France, 2014, p. 29 (coll. « Ecriture »).

167 1d., pp. 7-24.

188 1d., p. 10.

169 \/oir p. 28.
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abstraites et durablement inscrites dans la mémoire collective »°, Cette fonction
constructive des stéréotypes est d’autant plus présente dans les productions
iconographiques qui entretiennent une forte proximité avec les processus de stéréotypie,
notamment dans la bande dessinée qui cherche a produire I’illusion d’une saisie quasi
immédiate par le lecteur du message véhiculé!’* (« illusion » car le langage iconique, au
méme titre que le langage verbal, est un systeme de signes qui repose sur une série de
conventions et qui demande a étre interpreété).
Les images simplifient, fusionnent, incitent a la généralisation. Pour que la figuration visuelle
fonctionne, le spectateur doit avoir des points de repére, simples de préférence. Ainsi, pour
attirer les regards, frapper les esprits et faire passer son message, le dessin satirique de presse
joue sur le dépouillement et la contraction [...]. Quant au lecteur d’une bande dessinée, il doit
saisir au premier coup d’ceil que tel personnage de la composition est un Allemand, tel autre
un Italien ou encore un Américain®’2,
La construction des personnages dans un récit, notamment en bande dessinée, repose
donc en premier lieu sur les stéréotypes repérables dans 1’ceuvre, lesquels seront ensuite

actualisés (ou non) lors de I’acte de lecture.

A. Le stéréotype comme structure fondamentale du personnage

Les stéréotypes ont longtemps souffert d’une mauvaise réputation, tant dans le
langage courant et les représentations collectives qu’aupres de la critique qui, jusqu’il
y a peu, les a envisagés de maniere relativement péjorative. Dans leur ouvrage intitulé
Stéréotypes et clichés, Ruth Amossy et Anne Herschberg Pierrot retracent I’historique
de ces notions (stéréotype, cliché, idée recue, etc.), dont le sens a parfois beaucoup
évolué selon les époques et les domaines d’étude. Elles soulignent ainsi que, si le terme
de stéréotype «devient des les années 1920 un centre d’intérét pour les sciences
sociales »!"*, notamment sous I’impulsion des travaux de 1’ Américain Walter Lippman,

les nombreuses recherches qui ont suivi considérerent longtemps (et ce jusqu’a nos

170 DuUFAYs Jean-Louis, Stéréotype et lecture, Liege, Mardaga, 1994, p. 350 (coll. « Philosophie et
langage »).

11 C’est 1a toute la capacité de fascination de I’image : « les images nous tendent des pieges parfois
insidieux car elles jouent sur le charme de la séduction et accréditent leur message sous les traits du
vraisemblable » : PIROTTE Jean, « Images et imaginaires. Des images visuelles aux représentations
mentales », dans ID. e. a. (dir.), op. cit., p. 151.

1721d., p. 146.

173 RUTH Amossy et HERSCHBERG PIERROT Anne, Stéréotypes et clichés. Langue, discours, société, 3¢
éd., Paris, Armand Colin, 2016, p. 26 (coll. « 128 »).
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jours pour certaines) le stéréotype de maniere péjorative, en tant que généralisation
intempestive et miroir déformant de la réalité'’.
Les stéréotypes furent souvent percus comme des classifications mentales simplistes, paresseuses
et peu rationnelles, dans lesquelles nous rangeons en bloc nos voisins?.
Dans le cadre des discours critique et littéraire, cette dépréciation du stéréotype a induit
une série de jugements de valeur qui ont ameneé a considérer les ceuvres « stéréotypees »
comme de la « mauvaise » littérature, celles-ci usant de formes et d’idées figées et
surannées (considérations toujours relativement bien ancrées dans notre imaginaire et

nos habitudes de lecture).

Pourtant, dés les années 1950, certains chercheurs, en particulier aux Etats-Unis,
ont réinvesti positivement la notion de stéréotype dans leurs travaux :

Depuis les années cinquante, de nombreux psychologues sociaux americains ou inspirés des

recherches américaines ont remis en cause les critéres de dépréciation du stéréotype. [...] Le

stéréotype schématise et catégorise ; mais ces démarches sont indispensables a la cognition®7®.
Dans cet ordre d’idées, Jean Pirotte propose d’analyser les stéréotypes selon une
« approche pragmatique » qui «s’en tient a une définition plus neutre : ce sont des
croyances simplifiées concernant les faits de personnalité et les comportements de groupes
humains »*", qui facilitent leur appréhension par les individus ; a ce titre, les stéréotypes
constituent des €léments de définition de I’identité sociale. Amossy et Herschberg Pierrot
notent en outre que les études littéraires « analysent les phénomeénes de stéréotypie d’un
point de vue esthétique et idéologique. [...] Le stéréotype intervient encore dans la

réflexion sur la lecture littéraire et contribue & une nouvelle didactique de la lecture »'78,

Nous le voyons, la notion de stéréotype est aujourd’hui a la base de nombreuses
approches des productions culturelles dans les études critiques, notamment dans le
domaine littéraire. En quoi cette notion peut-elle précisément nous permettre
d’appréhender la construction du personnage-auteur, en littérature et surtout en bande
dessinée, et les prises de position spécifiques dont elle découle, en lien avec I’influence
de la réorganisation des champs culturel et bédéesque sur le statut actuel de I’auteur ?

La réponse est a trouver dans le constat de Ruth Amossy selon lequel « [I]a production

74 1d., p. 27.

175 PIROTTE Jean, « Images et imaginaires », op. cit., p. 145.

176 RUTH Amossy et HERSCHBERG PIERROT Anne, op. cit., pp. 27-28.
177 PIROTTE Jean, op. cit., p. 146.

178 AMossY Ruth et HERSCHBERG PIERROT Anne, op. cit., p. 6.
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culturelle se nourrit des images qui circulent dans la société contemporaine. Elle puise
nécessairement dans un stock préexistant de représentations collectives, qu’elle reprend
a son compte avec plus ou moins de modifications et plus ou moins de bonheur »”°;
dans ce cadre, le stéréotype (issu de ces représentations collectives) est a considérer
comme un «élément positif dont on analyse les fonctions constructives et la

productivité »'® au sein des productions culturelles.

Or, les représentations collectives sont loin d’étre naturelles, et varient au
contraire d’une culture et d’un individu a I’autre selon divers facteurs : éducation
familiale, enseignement scolaire, lectures antérieures ... soit autant de facteurs qui
dépendent, plus ou moins directement, des grandes instances de Iégitimation et de
production structurant les champs culturels (et en particulier, le champ bédéesque).
Réciproquement, I’actualisation de ces représentations collectives dans les productions
culturelles « ne cess[e] de renforcer ou de forger a notre usage des stéréotypes de tout
acabit »'®!, L usage des stéréotypes dans une ceuvre constitue donc autant une marque
de I’impact du contexte socioculturel sur les productions qu’un moyen d’agir sur ce
contexte par une prise de position spécifique au sein du champ auquel 1’auteur
appartient.

[La question du stéréotype] nous engage au niveau de notre culture, de nos divertissements

préférés, mais aussi de nos modes de penser et de sentir. Elle éclaire a la fois le monde ou nous

vivons et la facon dont il nous est donné aujourd’hui de le vivre'®?
Ainsi la sociocritique envisage-t-elle les stéréotypes «comme médiateurs [nous
soulignons] entre individus et société, comme filtres et traces, dans le texte littéraire, de
la socialité »82,

Dans les travaux inspirés de cette approche, les clichés et les stéréotypes apparaissent comme des

relais essentiels du texte avec son en-dehors, avec la rumeur anonyme d’une société et ses

représentations. Ils sont les lieux sensibles de condensation et de production du sens dans le texte

littérairel84,

179 AMossY Ruth, Les idées regues. Sémiologie du stéréotype, Paris, Nathan, 1991, p. 9 (coll. « Le texte
a I’ceuvre »).

180 AMossY Ruth et HERSCHBERG PIERROT Anne, op. cit., p. 52.

181 AMossY Ruth, op. cit., p. 9.

82 1d.., pp. 16-17.

183 RUTH Amossy et HERSCHBERG PIERROT Anne, op. Cit., p. 67.

184 |d., p. 66.
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Amossy et Herschberg Pierrot illustrent cette fonction mediatrice du stéréotype par
I’exemple de Balzac et du « discours réaliste » : « dans Eugénie Grandet, les clichés
sont utilisés pour construire un monde vraisemblable de lieux et de personnages »%.
Cette influence réciproque de I’ccuvre et de son contexte reste cependant relative,
moyennant les subjectivités propres de 1’auteur et du lecteur (réel) qui n’activeront pas
forcément les mémes stéréotypes, ni de la méme maniére (c’est le cas lorsque, par
exemple, la parodie d’une forme stéréotypée n’est pas pergue comme telle par le

lecteur).

Dans ce mémoire, nous envisagerons des lors le stéréotype selon la définition
suivante :

Le stéréotype est le schéme abstrait, la grille que 1’esprit humain applique sur le monde pour

mieux ’investir. Il varie infiniment selon les époques, les cultures, les milieux*€®.

Il désigne [plus spécifiqguement] les unités sémantiques préfabriquées a travers lesquelles [se

construit et] se révele le discours de I’ Autre. Le déja-dit est la marque de la banalité ; il est aussi

celle de la soumission a ’idéologie dominante®®’,

Sur base de cette définition, Ruth Amossy distingue trois approches critiques possibles
du stéréotype. La premiére approche s’inscrit dans une conception traditionnelle de la
littérature, selon laquelle 1’originalité serait garante de qualité : le stéréotype est alors
déprécié, «[o]n vilipende les formes empruntées et le ressassement stérile »®8, La
deuxiéme approche, qui a partie liée avec « la grande période structuraliste, recherche
dans les textes les unités toutes faites qui cimentent 1’intrigue et réglent le systeme des
personnages, ou “structure actancielle” »'8 ; I’approche structuraliste s’intéresse ainsi
essentiellement a 1’enjeu poétique du stéréotype. La troisieme et derniére approche
privilégie quant a elle, dans la foulée du développement de la sociocritique et des
théories de la lecture, une conception du stéréotype « comme 1’un des éléments du déja-
dit et du deja-pensé a travers lesquels s’impose 1’idéologie sous le masque de
I’évidence »*%°, que ce soit pour appuyer ou invalider cette idéologie (par exemple, en

la parodiant dans le second cas'®!). Dans le cadre de notre analyse, nous retiendrons

185 1d., p. 67.

188 Amossy Ruth, op. cit., p. 24.

1871d., p. 30.

188 |bid.

189 |bid.

190 |hid.

191 « [Le stéréotype] est constitutif du texte qui peut travailler a le déjouer mais non s’en passer » : RUTH
Amossy et HERSCHBERG PIERROT Anneg, op. cit., p. 64.
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donc les deux derni¢res de ces approches, en ce que I’analyse de la « structure
actancielle » interne aux ceuvres est indissociable de celle des référents contextuels et

idéologiques auxquels elle renvoie inévitablement.

Notre cadre épistémologique étant posé, il convient a présent de nous doter d’une
méthode d’analyse du stéréotype appropriée a I’objet de notre étude — qui est, pour
rappel, la figuration de 1’auteur a la fois comme vecteur et trace dans le récit de la
réorganisation du champ bédéesque contemporain (en tant que cette figuration participe
des stratégies adoptées par les auteurs suite a cette réorganisation). Notre méthodologie
se basera principalement sur la typologie des codes de Jean-Louis Dufays. En effet,
celle-ci a I’avantage non seulement de mettre en relation le texte et le hors-texte
(puisqu’elle établit un paralléle entre les stéréotypies et les systemes de références),
mais surtout, de différencier les types de stéréotypie selon le niveau de code dans lequel
ils se situent : cette typologie permet donc de passer a la fois du texte au hors-texte et
de la micro- a la macrostructure du texte. Notons toutefois que le chercheur développe
cette typologie a partir de genres exclusivement écrits (poésie, roman, conte, etc.) ;
certains ajustements devront dés lors étre effectués pour pouvoir 1I’appliquer a la bande

dessinée et a la relation texte-image spécifique que celle-ci met en ceuvre.

Jean-Louis Dufays définit les stéréotypies comme des systemes symboliques
(linguistiques) abstraits qui appartiennent aux codes collectifs inscrits dans les
connaissances du lecteur'®2. Cette définition centre le phénoméne de stéréotypie sur le
langage verbal, mais tout systéme symbolique comportant un certain niveau
d’abstraction peut en étre le support. Or comme le rappelle Alain Bergala,

[1]e langage iconique (et ses codes) n’est pas inscrit dans les paramétres de I’image : il est inscrit

dans I’ensemble des productions iconiques d’une époque et d’une société, dans les habitudes

culturelles (idéologiques) qui en réglent les figures, les structures, les modéles®,
Le langage de I’image, au-dela de son caractére iconique®*, forme donc bien un systéme

de signes symboliques!® fondé sur la convention et peut a ce titre étre 1’objet de

192 1bid.

193 BERGALA Alain, op. cit., p. 12.

194 iconicité est ici a entendre comme « [I]a technique de la représentation analogique [qui] évoque les
objets du monde visible par similitude apparente : de structure, de couleur, d’échelle, de texture... »:
Fozza Jean-Claude, GARAT Anne-Marie et PARFAIT Francoise, Petite fabrique de l'image. Parcours
théorique & thématique 180 exercices, Paris, Magnard, 1989, p. 15 (coll. « Petite fabrique »).

19 « Le symbole fonde le rapport entre le representamen et ’objet au niveau de la tiercéité, ce qui
signifie que la relation symbolique [se fonde] [...] sur I’intervention d’un élément tiers (la loi, la
convention sociale et individuelle) instituant le rapport en tant que tel » ; BougNoux Daniel, « Indice,
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phénomeénes de steréotypies (d’autant plus que 1’image, loin de refléter fidelement le
réel, posséde une capacité d’abstraction comparable a celle du texte!®). Jean Pirotte
remarque d’ailleurs que 1’image fait un fort usage du stéréotype, en particulier dans la
bande dessinée ou le caractere généralisant et simplificateur de celui-ci permet une

identification rapide des lieux, des personnages ou encore des situations représentés®®’.

Dufays base sa typologie du stéréotype sur une tripartition des codes du lecteur
« fondée sur les niveaux d’abstraction de leurs composants »%. Ces trois niveaux de
codes, dont la terminologie est empruntée a la rhétorique ancienne (elocutio, dispositio,
inventio), correspondent aux trois niveaux de structures sémantiques du récit, soit les
structures phrastiques et infra-phrastiques pour 1’elocutio, les structures transphrastiques
du premier degré pour la dispositio et enfin, les structures transphrastiques du second
degré pour !’inventio.
Plus précisément, on peut dire que les codes d’elocutio sont les connaissances formelles,
linguistiques et rhétoriques qui permettent de construire le sens d’une phrase, que les codes de
dispositio comprennent les diverses structures formelles et sémantiques [...] qui permettent
d’identifier un texte en termes de « genre » ou de scénario type, et que les codes d’inventio
consistent dans les divers systemes axiologiques et idéologiques dont peut disposer le lecteur
pour dégager les valeurs véhiculées par le texte®.
A cette tripartition des niveaux de codes, le chercheur ajoute une distinction entre les
systémes de références et les stéréotypies®®, parmi lesquels il discerne encore les codes

émanant du domaine socio-culturel et du domaine littéraire?°*.

icone, symbole », dans ID., La communication par la bande. Introduction aux sciences de ['information
et de la communication, Paris, La Découverte, 1990, p. 50 (coll. « Textes a ’appui »).

1% Chaque image posséde en effet un certain « degré d’iconicité », selon son niveau de schématisation
ou d’abstraction : FOzzA Jean-Claude, GARAT Anne-Marie et PARFAIT Francoise, op. cit., p. 15.

197 PIROTTE Jean, op. cit., p. 146.

198 DUFAYS Jean-Louis, op. cit., p. 77.

1991d., p. 78.

200 par opposition aux stéréotypies, qui sont des systemes symboliques abstraits, Dufays définit les
systemes de références comme des systemes symboliques concrets qui « proviennent de textes, de
situations ou de faits uniques et précisément repérables : la trame narrative du conte ‘‘Cendrillon’’, la
thématique des romans de Rabelais, les événements de la Seconde Guerre mondiale » : Id., p. 50.

201 « [L]e code littéraire se limite aux connaissances qui ne peuvent étre acquises que par le biais des
textes, et le code socio-culturel, aux savoirs auxquels on peut accéder par d’autres moyens que par la
lecture » : 1d., p. 66.
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Il obtient ainsi la typologie suivante :

Horizons de référence

Systemes de références

Stéréotypies

. Littéraires . Littéraires
Socio-culturels . Socio-culturelles .
(intertextes) (architexte)
I I Code linguist., Code rhétor.,
. Citations Citations . d o
Elocutio S . stéréotypes du stéréotypes
historiques littéraires . s
N langage ordin. littéraires
|
\% . N Scénarios g .
. . Faits et situations . Code proairéetique | Codes narratifs et
E | Dispositio . mythiques et . P
du monde reéel . et descriptif thématiques
A littéraires
U
Religions, . .
X . \g Philosophies )
Inventio systémes de e Idées regues de tous ordres
. . specifiques
pensée sociaux

Typologie des codes, selon Jean-Louis Dufays.

Dans le cadre de notre analyse interne, nous nous focaliserons en priorité a la
colonne des stéréotypes, en particulier ceux dits « littéraires », en ce que leur degré
d’abstraction leur confére une capacité référentielle plus large et généralisante que
celles des systéemes de références (qui renvoient a une parole, une action ou un
contexte spécifiques), mais aussi plus directement inscrite dans la structure méme des
productions culturelles que les stéréotypies socio-culturelles (qui ne se rattachent pas
a des éléments exclusivement littéraires). 1l nous faudra cependant tenir compte
occasionnellement des systemes de références qui peuvent fournir des indications
importantes sur I’influence du contexte socioculturel et sur la stratégie adoptée par
I’auteur via son ceuvre. Détaillons chacun de ces niveaux de codes et les types

stéréotypies qui leur sont associés.

Niveau des codes de /’elocutio

Dans le langage verbal, les codes de I’elocutio se situent au niveau des
structures phrastiques et « permettent de donner sens a des phrases isolées »%, Le
niveau de 1’elocutio correspond donc au premier degré de la narration. Transposes au

langage iconique, nous considérerons que ces codes s’inscrivent avant tout dans les

20214, p. 78.
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structures de I’image fixe et isolée, soit celles de la case en bande dessinée. En effet,
bien que la narrativité en bande dessinée soit assumeée, de la maniére la plus évidente,
par la séquentialit¢ des images, I’image fixe comporte également une forme de

narrativité.

[L]a narrativité iconique [...] est une chaine (d’images, de plans) mais elle marque aussi
chacun de ses maillons, elle y inscrit ses codes avant méme 1’opération du montage. Il y a déja

dans la prise de ces images [...] I’empreinte de leur destin narratif?%,

Les stéréotypes qui appartiennent a ce niveau de codes sont identifiés par Jean-
Louis Dufays a des « associations figées du lexique qui font que tel signifiant suggére
automatiquement tel(s) signifié(s) »?%*. Cette association s’opére Soit sur 1’axe
syntagmatique (en une suite figée de mots : il s’agit des proverbes, des lieux communs
ou encore des clichés, comme « le bleu de 1’azur »), soit sur I’axe paradigmatique (en
une combinaison figée de mots appartenant a la méme classe, comme le couple
oppositionnel « bien/mal »). Ainsi, pour prendre un exemple bien connu en bande
dessinée, la combinaison de I’onomatopée « boum », écrite en trés grands caracteres,
et de flammes, de projections et/ou d’un nuage stylisés est devenue au fil du temps,
d’Hergé a Midam?®, un cliché associant texte et image dans un procédé proprement
bédéesque, automatiquement identifié & une action spécifique (I’explosion), mais aussi

a un certain type de bande dessinée (humoristique et plutot destinée a un public jeune).

Niveau des codes de la dispositio

Le niveau des codes de la dispositio regroupe les « structures sémantiques du

second degré [...]. Les codes de dispositio constituent des ‘‘agglomérats

206 | ¢ niveau de la

d’agglomérats’’, des ensembles organisés de stéréotypes »
dispositio correspond donc a un second degré de narrativité, ou en bande dessinée, au
montage (ou séquentialisation) qui articule les cases entre elles afin de produire du
récit?®’. Selon I’origine des structures sémantiques ainsi « agglomérées », Jean-Louis
Dufays distingue deux types de codes: ceux qui «proviennent de textes ou

208

d’expériences uniques »*-°, qui ne constituent pas des stéréotypes, mais des systéemes

203 BERGALA Alain, op cit., p. 15.

204 DUFAYS Jean-Louis, op. cit., p. 81.
205 Cf. fig. 2-3.

206 DUFAYS Jean-Louis, op. cit., p. 85.
207 BERGALA Alain, op. cit., p. 33.

208 DUFAYS Jean-Louis, op. cit., p. 85.
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de références et des intertextes au sens propre (principalement les faits et situations du
monde réel ainsi que les scénarios d’ceuvres littéraires ou mythiques bien connues), et
« les systéemes de signes inoriginés, les stéréotypies extra et architextuelles qui
composent les différents modes, genres et sous-genres du discours »2%°. Trois types de

stéréotypies de dispositio peuvent étre dégagés parmi ces derniers systémes.

Le premier type de stéréotypies concerne les «systémes de conventions
formelles qui, dans les différents modes discursifs, régissent la présentation et la
disposition du texte dans 1’espace du livre et de la page »*1° ; autrement dit, ce sont les
codes qui permettent de différencier au premier coup d’ceil un roman d’une piece de
théatre ou d’un poéme par exemple, ou dans le cas de la bande dessinée, un roman
graphique du strip humoristique en trois cases. Le deuxiéme type regroupe « les
“collections de clichés”, c’est-a-dire [...] I[es] enchainement[s] de syntagmes [...]
figés ou semi-figés »*** qui forment un ensemble stéréotypé. Jean-Louis Dufays
illustre ce deuxiéme type par les genres tres codifiés que sont la chanson courtoise, le
blason amoureux ou encore le roman sentimental ; pour la bande dessinée, nous
pouvons par exemple citer les fonctions classiques d’ouverture et de fermeture,
assumeées respectivement par la fin de la planche et le début de la planche suivante.
Enfin, le troisieme et dernier type de stéréotypie de dispositio rassemble « les “figures”
paradigmatiques complexes que forment les combinaisons d’éléments provenant de
plusieurs paradigmes ou “micro-lexiques” » 22, Se retrouvent dans cette catégorie les
« chaines de prédicats, d’unités contigués », de nature séquentielle (linéaire), ainsi que
les «agglomérats de motifs, de signes qui entretiennent entre eux des rapports de

ressemblances et d’oppositions »*!3, de nature configurationnelle (tabulaire).

Les structures groupées dans cette derniere catégorie forment le support
principal du récit (et de sa lecture), en ce qu’elles permettent a la fois de le faire
progresser (sequentialité, axe syntagmatique) et de le hiérarchiser (configuration,

axe paradigmatique)?*. A la base de ces structures, se trouvent les « stéréotypes [...]

2091d., pp. 85-86.
21014, p. 86.

21 |bid.

212 |bid.

213 1pid.

214 d., p. 87.
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particuliers qui constituent les unités de la dispositio »**°, a savoir :

- les fonctions, qui participent directement a la causalité du récit en entrant en
corrélation avec d’autres unités et qui se situent donc sur I’axe syntagmatique : le
cliché du manuscrit trouvé, qui fleurit dans les romans du XVII1°¢ siécle mais qui ne

cesse d’étre réactualisé, en est un bon exemple?!® ;

- les indices, qui ne participent pas directement a la causalité du récit, mais qui
distillent des indications sur le discours et qui se placent ainsi sur 1’axe
paradigmatique : il s’agit par exemple, dans le roman d’espionnage, de « la présence

derriére le héros d’un vaste appareil administratif »*%’

Sur ces unités, viennent ensuite se construire « des stéréotypies de faible
extension [...] qui constituent les micro-structures de la dispositio »*8. Ainsi, la
combinaison d’indices (ou motifs stéréotypés) donne lieu a des topoi ou themes
stéréotypés.

Par opposition au théme qui est une unité sémantique trés générale et abstraite (« I’amour »,

« la mort », « I’aventure » ...), le motif est un signe doté d’un référent concret (« le baiser »,

« le poignard », « le cheval » ...). Tout théme peut étre défini comme la clé de voite d’un

micro-lexique dont les éléments sont des motifs.?*°

Le motif seul n’est pas forcément porteur d’une stéréotypie. En revanche, une
association plus ou moins figée de motifs peut donner lieu, selon sa fréquence dans les
productions culturelles, a une forme de stéréotypie que Jean-Louis Dufays identifie au
topos?2°, Se retrouvent parmi ces topoi, aussi bien des réseaux conceptuels empruntés
au langage courant (la pollution, les nouvelles technologies, etc.) que des
« combinaisons stéréotypées de référents concrets qui p