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La couleur et 'espace
dans les Comics

document de travail

Traiter du probléme de la couleur dans ses rapports avec 'espace en
tant qu'il est représenté dans les comics peul a priori surprendre le
leeteur. On sait, en ellel, que la codification de la perspective est avant
toul une guestion de valeur et non pas de couleur. Pourtant, I'étude
des comics, du peint de vue qui nous occupe, nous a amené a découvrir
que la représentation de la troisitme dimension (ou espace désigné)
avait partie liée avec un lieu des bandes dessinées: l'espace symboli-
que (ou espace signifié), el qu'a cel égard la couleur redevenait
un élément de premidre importance. Couleur et valeur, perspective et
espace «plats seront done les phles entre lesquels circuleront les déve-
loppements de ce texte. Une mention & part pour la bande dessinée en
noir et blanc {le noir et le blanc qui sont des valeurs Hmites sonl aussi
des couleurs): cette dermiére ne se fondra gu'accessoirement dans le
discours général dont elle aurail pu étre un cas panticulier. Elle fera
I'objet d'un court développement spécifique justifié par D'économie
particuliere de son signifant (1} - (ce dernier, diversiié au minimoum,
binaire, ne pouvait donner lieu qu'a des contrastes fortement polvsd-
migques),

Feuilleler une bande dessinée, ¢'est accepter que viennent se distribuer
sous mes yeux taches et couleurs selon une codification qui n'est ni tout
a fait la méme, ni tout a fait une autre que celle offerte par exemple
par les pholographies en quadrichromie de mon magazine préfére (2).

M} Clest l'ombre et la direction des taches qui prennent en charge les informations
dévolues an jeu des couleurs, des waleurs et/ou du grain (ou hachures) Pour le
traitement de la grosseur des taches, commun 4 tous les procés de représentation:
CE. infra.

(Z) 1l semble que la scompétence» morphochromatique de la représentation photo-
graphique s'élargisse ot rejoipne celle du rendu des vignettes de bandes dessindes
les plus sophistigudes du point de vue de la distribution des couleurs. CF. Lone



En particulier, pour ce qui regarde les ombres projetées, le noir absolu
est ce qui différencie le mieux, semble-t-l certaines vignettes, de telle
ou lelle reproduction de clichés. La nuit, dans les bandes dessinces, ¥
peut étre d'encre. La nuit, mais aussi ces aplats sur lesquels les héros
viennent découper leur profil. C'est dire que dans les comics les couleurs
en tant que matiére de lexpression (le noir ainsi que toute valeur
soutenue, voire le blanc pur) pourront jouer 4 la fagon de ces étres
qui ont pour charge, de par leur ambiguité méme, d'assumer en repré-
sentation tous les raccords (narratifs, esthétigues, érotiques, fantasma-
tiques), Une telle souplesse de traitement n'est pas naturcllement sans
conséquence dans la fagon dont sont agencées les données propres a
la structuration de l'espace fictif ot prennent corps Tarzan, Lone Sloane
ou Buck Danmy.

Mentionnons tout d'abord pour mémoire les comics simplement coloriés.
Des pires aux plus flatteuses pour l'oeil comme les récits hergéens
(pastels), ces séries présentent dans les meilleurs cas les «performances»
de graphistes soucieux de traduire en images des histoires reposant
dabord sur un scénario élaboré. L'action est reine. Le décor étant
solidement planté, la couleur n'a plus qu'a s'v laisser couler. Le trait
qui la contient comme une substance précieuse ne saurait se permetire
la moindre discontinuité. Elle est I'indice de corporéité du héros. Elargie
& tout le paysage, la couleur en devient le «sang», ce par quoi les formes
echantent». Une épaisseur sourd de ces aplats chromatiques dont la
{rame serrée est en quelque sorte le garant, Hormis le Blane des ballons,
la pite du monde est l4, pétric sous mes yeux.

A voecation narrative, la B.D. est d'abord vouée 4 la prehension des
personnages s'enlevant sur fond de décor. L'espace n'est la que comme
habitacle, jamais pour lui-méme (sauf dans les bandes les plus récentes),
trés rarement en tout cas le lieu ot doivent jaillic les formes et les
couleurs telles que l'expérience les saisit dans leur imprévisibilité, Ges-
tes, attitudes, objets exipent d'étre immédiaternent reconnus en réfé
rence implicite 4 un code de stéréotvpes: essentiellement descriptive,
lindaire, la dénotation s'adjoint une distribution quasi taxinomigue
des aplats chromatiques. A chaque chose sa silhouette, a chaque
silhouette sa coulear, cette derniére jouant une fonction diacritique autant
que documentaire. Le monde des B.D., comme celui de l'enfance ou
du réve, est celui ot les objets peuvent se compter et les hiérarchies

Sloane de Ph, Druillet, Dargaud, Reste toutefois que les eperformancess photo-
graphiques de type psychédélique (Actiel, Zoom ete) solent tributaires d'un nom-
bre plus important de paramétres (lumigre, objectif, pellicule, papier) que celu
des facteurs lids & la production des comics d'avant-garde.
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(qu'elles soient symboliques ou perspectivistes) se décliner i la [agon des
paradigmes {3),

Le statut de la délinéation et de la répartition codifiée des couleurs et
des valeurs évolue cependant. Cetle évolution parait avoir une double
cause: a) les B. D) sont de plus en plus concues pour [a maniére avec
laquelle nous est présentée l'action, ¢l non pour le contenu en soi
(transposable en d'autres genres); b) la crise du réeit lui-méme en tant
gque facteur de radicalisation du premier phénomene.

Expliquons-nous: en germe dés 1938 cher un Caniff (Terry and the
pirates (4)) chez qui le noir et le blanc échangeaient leur texte et deman-
daient an lectenr un effory de reconstruction des formes prévues, le
statut de la ligne, de la couleur el de la valeur connail avec les anndes
60 cher des dessinateurs aussi différents que H. Pratt (Sge Kirk (5))
ou Giraud (Blueherry) un nouvel avatar. Dans ces bandes dessinées,
les vignettes sont sous-lendues par un fil didgétique qui n'est vérita-
blement gu'un prétexte pour dessiner. Le héros prend son temps, la
vitesse du récit a considérablement diminué par rappont aux séries des
années 50, Un goat, (tout métonymique) pour ['aspectuel venant prendre
la reléeve d'une action désormais dépréciée, une tendance a ['exposition
phénoménologique, voire un certain behaviourisme ainsi qu'un refus
(trés codé) du culte du héros (immixtion de ce dernier dans le paysage,
présentation dévalorisante) tout cela Fait que Blueberry par exemple
{mais aussi peu a peu «Valerians in Pilote, etc...) n'est 1a que pour
«faire biens dans le paysage, mieux, pour manifester qu'il esi paysage.
Autrement dit, Giraud qui reprend la thématique archi-connue du Wes-
lern, vise, outre & en restituer I'atmosphére, & recréer une imageric
mélaphorisant les conditions de lisibilité des photogrammes (6). La
délinéation est certes encore souveraine, la couleur discriminatoire,
les valeurs élagées en fonction de la profondeur de champ, mais en
revanche, le discontinn de certains contours, lesquisse de certaines
formes, bref, tout un code de linachevé merveilleusement fignolé, du
schématisme minutieusement mindaturisé, traduit Pimperfection de la

(31 1l % a des planches ol l'on dpréne jusqu'sn malaise les unités représenides;
lorsque chez un Druillet {(Lose Sloane, Dangaud &) des champs d'opposition sta-
ligue V5 dynamique ou proche VS leintain stroclurent fa prolifération  des
objets, l'espace fwdil semble animé d'une profondeur wéritablemenl verligineuse.
(4) Reédditd dans los NY 123456 de Comics 130, revue frangaise de bandes dessinées,
(5} B.Dn italienne,

{6) Tl me s"apit plus tant de raconter que de domner les moyens de [anlasmer (se
faire du cindma) parce gu'an a & sa disposition lersatz individuel el manipu
fable de l'un des genves narratifs les plus presligicux qui soient: le weslern.



saisie du regard au cinéma (plus encore 4 la T.V.}; quant 4 la couleur,
le dégradé des tons, la confusion chromatique des frontiéres entre les
items représentés (le héros couleur de sable), elle donne a ce néo-réalis-
me ce que le noir et blane avait produit chez quelques auteurs amé-
ricains (et selon une grille restreinte, i. e. métaphorique) la conleur
locale,

Passionnément recherchée par un homme comme E. P. Jacobs dans son
avant dernicre livraison (L'affaive du eollier) (7), la couleur locale rompt
avec la vraisemblance chromatique 4 laguelle nous avait habitué |'Ecole
de Bruxelles {8). Mais cette proposition, la scouleur locales, esl 4 peine
énoncée qu'il nous faut déja apporter des nuances. L'organisation de
la couleur va prendre avec cet artiste lexpression la plus complexe
peul-ttre de toute 'histoire des bandes dessinées. Jacobs utilise cons-
tamment, toutes les possibilités en la matitére: les vignettes classiques,
les dessins désencadrés, les vignettes & fond monocolore (dont le blanc).
A partiv de cette gamme largement exploitée, i laguelle viennent
sadjoindre les variations des angles de prise de vue et celles des inci-
dences  lumineuses, notre auteur multiplie les ellels contrastés. La
couleur locale restanl la rélérence, les décors etfou les personnages
etfou les ballons, ctfou les récitatifs swirent» dunc case 4 l'autre,
(encadrés vs non encadrés) en des leintes complémentaires, opposées
en camaieu, svmboliques (ex.: un fond rouge pour les émotions)(9).
Le rappel chromatique du lien de action sans cesse évogué nous ap-
parait ainsi a travers les mélamorphoses dun expressionnisme narratif
dont neus nous plaison a4 souligner ici l'originalité, La maiirise de
Jacobs, ¢'est de pouvoir décliner ses couleurs de lacon lisible sans ja-
mais nous Taire perdre de voe la situation précise de ses héros dans
le temps (la couleur des rues de Paris 4 5 heures du matin, par exemple)
et dans l'espace. Rigueur des codes! (10) Balisage des lieux aussi, chez
notre auteur (mais non exclusivement chez lui) lersque ce dernier,
aprés avoir présenté tel ou tel intéricur (souterrain, salle) baigné d'une
lumitre sui generis {verdatre, bleudtre, rougedtre) revient sur ces licux
déja visités, Tout texte de transition est superfétatoire: la mémoire
des couleurs joue. L'espace, chez Jacobs, est un véritable pré-texte (11).

{7y Dargaud ¢d., Paris,
(&8} L'Ecole de Bruxelles dont procéds Jacobs par ailleurs.

{9 A cette premiére grille vient se surajouter celle des contrepoints suivants:
fonds colorés/visapes naturels, fonds colorés/visapes colorés, wvisages colonds/
fomds Blanes, visages naturcls/fonds bBlancs, fonds naturels/visages naturels,
(10} CF notre acticle in Revue o Esthéiique, 1972, . 4, éd. Klincksieck.

{101 Do, peuidire, ces selnes de prédilection pour les séquences soulerraines
ol la dwmigre et les couleurs, une Tois donndes, restenl constantes.
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A linverse, Hergé - et cela pour ne rien dire de Franguin, Vander
steen... (12} - peint les choses telles gqu'il les classe, non telles qu'il
les woit: personnages el paysages meublent un monde dont il n'est pas
exagéré de dire gu'il est, malgré son réalisme, purement abstrait: un
monde de signifiés. Les items ¥ ont la couleur de leur catégorie (CE.
supra). UIn jeu de valeurs plus ou moins foncé signifie que les scénes se
passent, soit le jour, seit la nuit, et hormis cette concession naturaliste,
les tons se manifestent dans leur immanence comme si chague objet
secrétait ses propres couleurs (alors que Jacobs maquille ses conven-
trons, l'auteur de Tintin assume les siennes).

Le leurre de sources lumineuses est symptomatique & ce sujet (13):
malgré une distribution des ombres et des couleurs en fonction d'un
point de lumigre (lorsque la B.D. se met & «éclairers son univers)
aucune différence de nature n'est & signaler dans les vignettes entre
les objets éclairants et les objets éclairds. La méme qualité de brillance
- comment en serait-il autrement? - recouvre les uns et les autres. Dans
I'exemple ci-joint (fig. 1), seul le savoir nous permet de faire la part

Figure 1
W. Eisner, The Spirit, USA,

{12) Célébres cartoonists franco-belges.
(13} Le présent développement s'adapte tout naturellement & la peinture sréalistes.

5



des choses et de nommer, des deux taches claires, celle qui est source
lumineuse: la portion d'espace non éclairé représentée cst, quani a
clle, foncée parce qu'il est dans la nature de cet espace d'étre fonce &
ce moment-li. Si le foncé participe du code de Tombre il nen reste
pas moins pour cela une qualité intrinséque du dessin. La nuit ou le
jour, les choses s'éelairent d'elles-mémes un peu comme le laisse croire
la phosphorence de certains objets comme frappés de lumiére noire
(blanc des yeux, col de chemise, ctc...). La convention selon laquelle
un jaune (ou un blanc) est lu comme le ple lumineux de référence
d’oll les valeurs se dégradent en ombres (pratique définilivement codi-
fiée par le peintre G. La Tour) - une telle convention dont nous avons
souligné il y a un instant le caractére illusoire n'a pas cchappe, par
exemple, & I'un des dessinateurs majeurs de la nouvelle école frangaise:
Fred, Vauteur de Philémon (14), Pressentant le leurre (par ailleurs ac-
ceplé) Fred va jouer sur la convention en la poussant jusqu'a I'absurde.

Puisque dans le monde des comics - el contre loute apparence - les
objets possédent leurs propres couleurs, Vagteur du Chédiean stspen-
Az (15) imagine 1'espace d'un instant que certains d'entre cux, a llinstar
de ceux du monde réel, sont condamnés la nuit a rester invisibles,
faute de luminescence. Ei Fred d'inverser alors le trajel objet — per-
ceptian, transformant le voyeur {nyctalope) en projecteur. La création
de son hibouphare est incontestablement I'une de ses réussites les
plus poétiques; «Percer la nuit/yeux pergants» sont des métaphores
prises au pied de la lattre. Le dessinaleur fait voir le hibou pour les
autres, ses yeux éclairent la nuit.

Li¢ 4 la source lumineuse, le traitement des ombres portées par-
ticipe bien évidemment du méme leurre réaliste. Parce qu'il refusera
la référence photographique au moins en ce domaine, Hergé cvitera
systématiquement le marque de l'ombre dans ses vignettes: paralléle-
ment, les occasions ot Uauteur de Tintin représentera des objets éclai-
rants seront fort rares (16). Point de zones noires au pied des héros.
Fn somme, il est toujours midi dans cette oeuvre exemplaire (méme
oi la vivacité des tons s'éclipse de temps i autre pour les besoins de
la cause), la délindation s'y fait pure, D'on cette expression de clarié
aseptisée qui se dégage de ces albums. Rien ne se projette. L'apparence
est bannic au profit de l'essence. On circule chez Hergé, fit-ce dans les

(14} Dargaud ad.
(13) Darpaud éd., Paris.

{16) Herpé mais aussi toute une tradition france-belge,
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cavernes {17), comme au ciel de Platon, Tmpossible couleur locale com-
pensée par un luxe documentaire étonnant et dont il Faut chercher 'ef-
ficacité dans la possibilité que s'est ménagée le cartoonist de dessiner
chaque détail sous son angle le plus typique (18).

On le voit, toul un courant esthétique oti chague objet porteur d'attri-
buts inaltérables (forme et couleur) joue une fois pour toutes le réle
qu'on lui a attribué, et on la distance qui sépare les choses parait rele-
ver de la géomdtrie cuclidienne la plus conlortable qui soit.

Loin de nous daflirmer en revanche que les héros et les décors expres-
sionistes de la nouvelle école frangaise (qui a pour support Pilote)
ne sont pas reconnaissables... tant s'en faut! Force nous est de con-
stater cependant qu'ombres et lumitres conferent a Punivers des séries
en question une organisation autre, moins immédiale, en regard de
lagquelle le lecteur est fortement impliqué dans son activité de déchiffre-
ment (Cf. les media froids de Mcluhan). Les bandes d'Hergé (chaudes)
nous offraient un espace objectal parfailement autoneme derriere la
vitre de la fenétre d'Alberti. Les séries les plus récentes crivenl cette
vitre en donnant 4 ecroires gue certaing premiers plans aux couleurs
violemment arbitraires participent de par leurs valeurs soutenues d'un
en deca spéeulaire (d'onr épie le lecteur) et gqu'en somme la couleur locale
est iei tributaire d'un éclairage proportionnel 4 son degré d'objectalité
(ce n'est gqu'avec le second plan que les couleurs redeviennent vraisem-
blahles, la lumitre du jour leur redonne leur objectivité(19)). Hergé,
Franquin, etc.,. donnent deurs couleurs aux formes, la nouvelle vague
fait que formes et couleurs tissent entre olles des ordres de préséances
sllotlantss. Dés les années 50 (et cela, sous Uinfluence des américaing)
quelques comics («Buck Danny» in Spirou) avaient commencé a brouil-
ler les pistes ici et la en matiegre de délinéation. L'ombre, par exemple,
ne s'appliguait pas forcément aux contours des objets, mais pouvait

(17} Exception faite de la séguence sur la Lune; Herpd, On a wrarchd sure Ta Lune,
Coasterman.

(&) D point de voe parodique {Locky Luke, Le Sergent fa Terveur in Pilote)
la distribution des couleurs renvele caricaturalement aux unilés  colturelles.
Les, oiels v sont dun 1ol Blen (Bleu ciel), les praivies d'un vert si affiemé (vert
prairiel que les modubtations de tons codifiant la perspective ne trouvent pas
towjours leur place, Les couleurs accédent au rang de symbaoles. La sprofondeurs
die champ suggére en filisrane son essentielle platitude, un peu comme les Tacades
postiches de la conguéte de Fouest,

(199 Une complémentarité chramatigue fmotivation secondaire intra-iconique) peut
pallier arbitraire de la couleur, A la limite le lecteur soublies la couleur pour ne
retenir que la valeur.



englober des plages plus vastes conduisant le lecteur & reconstituer les
frontidres entre les items. Avec dix ans d'avance s’annongait une des
tendances du Pop Art (hg. 2).

Figure 2
V. Hubinon, Buck Dy, Dupuis éd., France.

Une régle immuable, cependant (hormis les vignettes a fond blanc):
l'étagement des valeurs selon I'axe imaginaire de la profondeur du champ
(les valeurs somhbres vers l'avant, les claires vers I'arriere). Cette regle
quasi universelle reste théorique toulefois pour les vigneiles qui sup-
portent des taches foncées de surface importante. On sait qu'a valeur
égale, un jaune et un bleu, toule défalcation [aite de leur rale en ge-
stall (20), ne paraitront pas équivalents. La tache bleue sera reque comme
plus sombre, done comme plus «proches. L'utilisation de larges plages
foncées pour désigner des objets lointains (nuages, ciel, montagnes,
planétes) sera done d'un maniement délicat. Un grand ciel, par exemple,
pe devra pas contrarier le relief. Il est des mudes, dans certaines vi-
onettes, qui pour étre trop «valorisées», semblent suspendues au-dessus
de la téte du personnage, alors que le¢ cartoonist a voulu donner une
impression de profondeur de champ.

Représenter, en revanche, un grand ciel noir (hg, 3), toul en conser-
vant la perspective, n'est cependant pas impossible. La composition de
la vignette selon l'axe d'une diagonale par exemple, «déblogues la lec
lure, exorcisant les dangers de platitude. Sans renier le principe de

{(20) Un cadre blen ss'éloignes du lecteur, spectateur, tandis gu'un jaune s'avance
vers lul, Cf, Kandinsky (Essais sur IArt).
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Figure 3
1 2
Clavé, Dargand éd., France. Bucl Damny, Depuis éd., France.

1

«Il est des nuédes qui, pour étre lrop valorisées, semblent suspenducs at-dessus
de la téte du personnage, alors gue le cartoonist a voulu donner une impression
de profondeur de champ .. .=

2
«Roprésenter en revanche un grand oiel noir tout en conservant la perspective
n'est cependant pas impossible (diagonale). . .».

Iétagement des valeurs (bien au contraire)(21) les cartoonists prirent
en revanche leur liberté dans le choix des couleurs pour les objets en
premier plan ou en gros plan. Les choses sont historiquement expli-
cables comme suit: dés 1940, avec les «funnies» (22) les américains pro-
duisent des premiers plans {rouge, vert, bleu, violet) invraisemblables.
Le code de l'espace qui voulait qu'avec 1'éloignement simulé les cou-
leurs fussent de plus en plus affaiblies nécessitait un cerlain arbitraire
dans les maniement des couleurs tant elaires que fonecées, d'autant que
les gammes de transition (tramés) n'étaient pas encore au point, L'ir
réalité des situations alla de ce fait dans le sens d'unc afliche claire-
ment assumdée des conventions. En France, une série réaliste comme

{21} Une tradition iconographique weut que dans la bande dessinde, les fonds
retournent au noir pour les horizons lointains, lorsque ke soleil se couche & IMeavants
de Ia scéne,

(22} Noms donnés aux premiers «comics bookss



Buck Danny prit la suile (elle transplantait un code trés arbitraire
dans un univers formellement et thématiquement vériste (23)). Avec les
années 60, le traitement de la couleur devint de plus en plus sophisti-
aud; hon mombre de carloonists continuent toutefois i utiliser cette
distribution chromatique & priori aberrante (mais de fait véritablement
novatrice). La codification enfin devint plus ¢tagée lorsqu'intuitivement
ou non les coloristes utilisérent des tons rougeoyants pour les premiers
plans: en effel, contrairement au bleu ou au vert qui stires la tache
vers learrieres, le rouge s'«approches du spectateur (24). Un visage dear-
late se transforme alors en indice de proximité spatiale etfou SEVS
chologique. Sortant des droits sentiers de l'analogic, les coloristes {25)
aident les cartoonists & sortir du carcan référenticl, Pourvoveuse d'il-
lusion, la couleur s'écarte du réalisme dés g production de fitile Nemo
en 1905 aux U.S.A.; la perspective est néanmoins respectée, voire cul-
fivée jusqua la sécheresse d'un géométrisme exacerbé; il v a des plan-
ches qui sont des réves de pierre.

La profondeur de champ maintenue - la lisibilité sauve -, les couleurs
investissent les formes sous la pression des seuls impératifs dramatiques
elfou esthétiques de l'auteur, Des hommes verts peuvent s'ébatltre dans
un environnement rouge en vertu des lois de la complémentarité chro-
matique (il ¥ a comme une joie du dessinateur a faire que son person-
nage détache son corps orange sur un lond d'azur rongé de violel).
Mais il est vrai gu'en dehors de quelques audaces, ces tentatives ne
s'exercent vraiment qu'au sein des séries de science-fiction (Valerian,
Sloane) a I'abri des références du prisme. Comme on le devine, Uesthé-
tisme n'est pas absent de nombreuses recherches de 'heure, Lo jeu de
la couleur trouve toulefois chez certains cartoonists une motivation
surréalisante en prisc directe sur un principe supérieur de cohérence.
Si dune vignette 4 l'aulre, le monde peul virer de teinte, ¢'est que
les cases offrent 4 l'veil le dépliage d'un univers entigrement reComposs,
Le support (la planche) devient e lieu d'un jen de stimuli extrémement
subtil ot viennen| interférer contrastes et valeurs chromatiques obli-
geant le lecteur i lire, aussi, les couleurs. Ce dernier est alors conduit
au déchiffrement d'une surface oir se superposent au systeme traditionnel
(perspective, lecture lindaire) la erille tabulaire d'un champ de forces
psychologiques dramatiques ou narratives (fig. 4).

(23} Voir nole 20,
(24) Kandinsky, Essais sur I'Art,
(23] Le nom des coloristes commence a figurer ici ot b 4 oité de celul des dessina-

teurs ‘et des scénaristes.
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Fizgure 4
V. Hubinon, Huck Doy, Dupnis éd., France.

Le creusement de la nuit.
La lumidre rasante ot le
parcours virtuel de la
ftsche prennent, dans wn
résean de lensions, Vespace
gu'ils manifestent,

Cette aimantation du parcours de 'oecil renforce parfeois l'ordre du
discours iconique lorsqu'a des couleurs sont assocides des formes pré-
vues. Ainsi, le lecteur se trouve-t-il dans certains cas inconsciemment
préparé a l'occurrence de tel événement. Une planche tirée de Tarzan
{réédition Azur, Paris, 1967) va nous servir d'exemple:

A la page 138, deux vignetles enlretiennent des rapports dramatiques
construits sur des formes-couleurs. Les images 1 et 4 sont comme les
deux péles d'une relation de catastrophe. La plante péante (rouge) de la
vignette 1 est la préfiguration (forme déchiquetée) de l'explosion (fleur
de feu} de la vignetie 4, Le lecteur «épouses de [ait cette explosion qui
vient coincider avee I'empreinte déposée dans son psychisme par le rouge
celatant e la plante. Pergue globalement, puis redécomposée analyti-
gquement, la planche motive ses couleurs (le coloriage expressionniste
est de trés loin dépassé). Lorsque nous aurons ajouté que la plante et
'explosion sont disposées sur l'axe de la profondeur (la plante est au
premier plan / Uexplosion au dernier) nous aurons lous les éléments
pour saisir que la lecture active des B.D. est un perpétuel va et vient
entre un espace flécheé narrativement ou figurativement et une perspec-
tive sans cesse remise en cause, Incompatibles et complémentaires 4 la
fois, ces lectures, lorsqu'elles sont contemporaines, procurent un «trem-
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blement» analogue au plaisir poétique jaillissant des anomalies séman-
tiques. T
La codification iconographique perspectiviste n'est pas sans nous avolr
domné des habitudes de lecture dont use a notre insu le dessinateur.
Ceci 4 tel point qu'un objet soudain désencadré, abstrait de ses attaches
existentielles, n'en continue pas moins pour cela de se situer dans un
espace i trois dimensions, comme si I'élément représenté secrétait lui-
méme son propre espace, comme si, méme lorsqu'est expulsé le décor,
mais réinstallée la ligne du rectangle délimitant une wvaleur soutenue,
le héros irradiait, le corps nimbé, & la Facon des saints, dune aura
lumineuse (26). C'est & partir de ce symbolisme que fut traité le proble-
me de l'insertion des super-héros de U'école américaine (Flash Man, The
green Lantern, Superman, Batman, etc, . ..) dans la quotidienneté d'une
existence vraisemblable. Des problemes de codification tant graphiques
que chromatiques durent éire résolus: affichant une nature autre que
celle des simples humains parmi lesquels ils sont descendus, les super-
héros, par exemple, traversent l'espace comme on fend les eaux (27), &
cette différence prés que leur sillage (puisqu'ils sont en perpétuel mou-
vement) semble faire partie substantiellement de leur étre. La couleur
et les tourbillons gu'ils habitent, 4 'image des Christs en gloire, fone-
tionnent comme la mandorle des portails des cathédrales. En l'occurrence,
la métaphore (un héros de lumitre) et le symbole (le héros qui éclaire
le monde) réactivent les conventions d’un vraisemblable chromatique
toujours wvacillant. D'olt peut-dire ces éclatantes réussites lorsque la
mandorle dénote en premier lieu le feu d'une explosion ou l'auréole
de cercle de la pleine lune (28) qui se leve derritre le personnage
(fig. 5).

Vivre dans la couleur, tel est également le destin des héroimes de la
B.D. - pop (Pellaert, Pravda la surviveuse, Losleld éd., 2e partie du livre),
la justification sur le plan narratif en moins. Pas d'hiatus {comme
pour le super-héros) entre le décor dans sa banalité et le contour de leur
silhouette; les pulpeuses créaturés du cartoonist belge s'enfoncent lit-

[(26) 11 n'est pas rare que ces zones valorisantes entourant e héros assurent éga-
lement des conditions de lisibilité optimales, Le héros se détache sur un fond
clair. 11 entretient de ce fail avec le fomd un rapport de scription, Batinan et
Blucherry impriment ag propre comme au fipurd leur marque dans le monde,
comsidéré comme une prose i vivifier,

(273 CI. Cl. Bremond: Pour un sestuaire des B. D, Langages, n° 10, Larousse éd,,
1968,

{28) La platitude du support permet au signilié et au dénoté de s'articuler sur un
méme signifiant.
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Figure 5

Batwan, Marvel comics, TTSA,

Le héros sur fond de pleine Iune,
D'un point de vue symbolique, la lune
devient aura, auréole, L'espace est
soudain plat ot le signe, écriture

téralement dans le blen, le rose, le jaune ou le vert, parce qu'elles sont
elles-mémes et d'abord couleur. Des contrastes chromatiques recherchés
naissent des affects pourvoveurs, au plan du signihié, des connotations
du contact (érotisme, violence, bien-étre, confusion, ete...). Mais, pour
ce faire, le graphiste a dt simplifier au maximum lentourage figuratif
des personnages. Ainsi s'égare-t-] volontiers de temps a autre hors du
monde des formes répertoriées, Par le biais du délire psychédélique
nous sommes alors conviés 4 'euphorie des couleurs étalées pour leur
opacité. Le ciel et la mer ne sont plus bleus, mais c'est le blen qui a
la forme du ciel ou du contour de l'eau a la lisiére d'une plage jaune
sable.

Le brouillage des signifiés qui permet aisément ces décrochements de
I'axe des syntagmes (narration) sur celui des possibles de V'autre scéne
(les paradigmes dans leur succession) sera exploité avee bonheur par
les comics de science-fiction, en particulier pour le traitement du passa-
ge d'un univers &4 un autre univers. La thématique du voyage dans le
temps, voire l'espace-temps, a été maintes fois Teprise par les comics
spécialiséds dans le space opera(29). Mais c'est assez récemment que

{2%) Premier «passages répertorié par nous (el traité de fagon originale): Alley
hoop de Hamlin,
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des cartoonists ont mis au poinl un procéssus permettant de signifier
de Facon parlante les glissements instantanés dont nous parlions il y
a un instant. Entre deux vignettes, représeniant le point de départ d'un
monde et le poinl d'arrivée dans un autre, une image peut symboliser
ce passage par une organisation spécifique de son signifiant. Le décor
est expulsé; lui a été substitué, outre une couleur inhabituelle tran-
chant sur le contexte chromatique général, soit un réseau de cercles
interférant les uns sur les autres et signifiant le vertige puis la perte
de conscience du héros (30), soit un réseau constitué de hachures ou
d'une trame discriminable a l'oeil nu. Lorsque le tramé est ramené
au noir ¢t blanc, le monde (i.e., le monde-en - couleurs) connait alors
un bref instante de passage a vide (fig. 6). La réalité se désagrege se

Figure &
Filasheman, Marvel comies, USA,

La couleur (le personnage est rouge el sur fond bleu)y et le noir et blanc {(trame
verlicale ol toul s'abolity dénotent respectivement IT'vspace et le  enon-lieus.
Sortir de la représentation est wépresser 4 la matiere de Vespression.

dématérialise, pour se reconstituer dans la vignette qui suit. Nous as-
sistons alors véritablement 4 une conversion, mieux i un transvasement
d une case & lautre (31). Ce virage {an sens ol une couleur vire) s'est
fait par un décrochement d'ordre paradigmatique en un nonlien
(sorte de «plasmas ou les choses baignent en sursis): les formes et les
couleurs se réinveslissent ensuite dans les copies conformes de la re-
preésentation,

{307 B, P, Tacobs: Le Pidge dinboligue, Dargand éd., Paris.
(31} CE Fred et Alexis, 4 pas dans Pavenir, Pilole, o' 608
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Nous pourrions résumer lout cecl (et pour les cas les plus typigues)
dans le tableau suivant:

Couleur ¥5 noir et blane VS couleur

Conlinu VS discontinu VS continu

Perspective V5 surlface V5 perspective

Espace V5 ulopic VS cspace

Le noir ef le blanc se retrouvent dune awlre facon dans les bandes
en couleurs; nous voulons parler de ces vignetles noires sur lesquelles
se découpent comme autant d'ectoplasmes les phylactéres de personna-
ges invisibles, de ces dessins, aussi, ol le blane du papier renvoie, soit
4 la mise en valeur d'une attitude, soit 4 la couleur du monde représenté.
Désencadrant certains dessins les cartoonists «détournent» le blanc du
papier & des fins spéeifiques. Ce blanc est soudain celui d'une étendue
neigeuse (ou désertique). Sans crever la page, les personnages s'enfon-
cent dans la neige poudreuse (ou dans le sable) et le sillon qu'ils tracent
«iroues l'aplat de blanc vers l'arriere. L'échappée perspectiviste articule
alors sa forme sur cette matiére de Uexpression qui n'était primitive-
ment quun support. Pour des raisons évidentes, le noir n'est pas vo-
Jontiers utilisé par les cartoonists comme fond neutre {le support) i
partir duquel prendraient forme paysages et personnages. Sa seule oc-
currence est done immédiatemen! signifiante, Par convention le noir
symbolise 'absence de lumiere, étant entendu d'autre part, que la valeur
du blane du papier représente la lumiére (ce qui est une autre convention,
puisque la lumigre est un élément physiguement absent du papier). La
puit ou Fombre s'affichent d’emblée comme des cas marqués.

Si ce phénomene reste valable pour la quasi totalité des B. D., un certain
nombre de correctifs doivenl étre apportés a la seule catégorie des sé-
ries en neir el blane, Devant faire face & des mises en scéne impliquant
des contraintes spatio-temporelles et narralives complexes, et pour ce
faive, n'ayant a leur disposition qu'un couple d’oppositions (noir/blanc)
un Hugo Pratt ou un Milton Caniff (32} eurent 4 mettre au point un

{32) Respectivement les auteurs de Corlo Maltese et Steve Canyon,
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code de distribution chromatique 4 la fois subtil et accessible, la diffi-
culté résidant dans la maniere d’attribuer clairement des signifiés divers
& des signifiants si peu diversifiés:

19 cas: - fonds noirs et fonds blancs peuvent jouer le méme rile que
le désencadrement de certaines vignettes; ce ne sont plus que des arti-
fices de narration destinés i faire ressortir telle attitude ou icl profil.
Si la dominante de la page est blanche, on aura de temps a autre une
plage moire et inversement. Signalons encore une fois que des moliva-
tions viennent souvent atténuer l'arbitraire de ces images. Un champ /
contre champ justifie tel ou tel effet de contre-jour, l'introduction ou
la disparition d'une source lumineuse (lampe, feu), «expliques les con-
trastes violents d'une case & Uautre{33). Ce jeu de valeurs est favorisé
par le fait gue les cadrages qui varient sans cesse, muoreellent 'univers
des héros a tel point qu'il est impossible de reconstituer le plan des
lieux oii ils habitent (34). Cette parcellisation qui brouille les reperes,
permel aux cartoonists d'échapper aux servitudes d'un plan architectu-
ral & respecter, seuls les critéres de dramatisation prévalent. Tel pan-
nean d'ombre ou de lumiére est insituable dans l'appartement ou le
hureau du héros que j'ai [a sous mes yeux. Pseudo-métonymiel Cet aplat de
blane: n'est la que pour permetire au cartoonist de melire en valeur le
profil de I'héroine, & ce bandeau noir de souligner la blondeur du person-
nage principal, Le décor s'est mué en décoration.

20 cas: - selon que l'action se passe le jour ou la nuit, le fond blanc
ou noir peut signifier, soit la luminosité homogene dun ciel dégage, ou
la compacité dune nuit d'encre; §'il s'agit d'un intérieur, la surface
vierge d'un mur ou la béance d'un passage téncbreux.

39 cas: - une densité maximale de noir symbolise bien entendu la cé-
cité. Comme le lecteur, le héros n'y voit goutte. Dans les B, D. shavarde»
le ballon, tel un ectoplasme, localise les personnages au moyen de son
appendice. Entre deux dessins éclairés ce tunnel connote la progression
titonnante. La nuit est une substance qu'il faul percer (on voit le jour,
mais on est dans la nuit) {35).

(33} Miltom Caniff, Terry and the Pirgies, publié en France par la revus Conmies
130 (N* 1 4 @), orpane de la Libraire Futurepolis, 130 rue du Chaleau, Parls 15,

{34) Cette liberté extraprdinaire dans le manicment des décors prouve a elle scule,
il en élait encore besoin, la différence essentielle qui fonde la spécilicité et du
Te et du 9¢ art.
{35) Les B.D. d'aventures regorgent de ces scénes ol projecteurs et lampes-torches
fouiflent la nuit.
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4% cas: - le «plein» nocturne qui fait pendant a l'espace vide d'un
carré blanc peut glisser vers d'autres signifiés; ce sera «l'écran noir
des nuits blanchess de 'hérolne de Crepax (Mariarma) (35), voire
le néant. Le noir signifie soudain la perte de conscience. Avec le black-
out disparait U'étendue, surnage vaguement la seule idée du temps.
S'aidant d'un systéme diacritique trés discret: des coins en angles droits
pour les vignettes dénotant, soil le réel, soit l'inconscience, des angles
arrondis pour signifier le réve, Crepax joue en wvirtuose sur les trois
valeurs du noir gui viennent d'étre décrites. Du néant (inconscience)
au réveil en pleine nuit, I'héroine embraye trés vite sur le cauchemar,
un cauchemar a la lumiére noire ... (fig. 7).

AHDE
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Figure 7

Marignna, Crepax éd,

Les coins orthogonaux des wignetles signilienl e sréels,

Les coms arrondizs, le phantasme,

La troisiéme image fait la Haison entre les deux modalités de la représentation,
Le noir en tani que signifiant, se charpe insensiblement d'un nouveau signifié.
MNoir = obscurité — noir = image hallucinée de 1'obscurits.,

Au terme de cette étude, un cas nous a paru illustrer de fagon exemplaire
I'oscillation gquasi permanents que nous avans nolée entre le signifié et
le dénoté: les silhouettes ou ombres chinoises.

Qu'elles soient en couleurs ou en neir et blanc, les B.D. font grand
usage de ces formes. A l'instar des dessins & fond monocolore, les om-

(36) Série publide en France par Losbeld (Valeniing) et par la revue Charlie
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bres chinoises radicalisent la position du cartoonist vis 4 vis de ses
créatures. Dans le premier cas, il privilegie telle ou telle attitude, dans
le second, le dessinatenr se détache de son univers dont il ne nous ollve
plus qu'une sorte de litote. Plus de dédoublement spéculaire; les héros
ne sont que leur propre trace. Signes donc, mais aussi pseudo-indices
d'une contiguité lewrrante. Les silhoucttes ramassenl en un saisissant
raceourci le statut ambigu des héros de papier.

Picrre FRESNAULT - DERUELLE
Institut Universitaire

de Technologic

de Tours (France)
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