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LA BANDE DESSINEE QUEBECOISE
Sous la plume des pionniers et des contemporains

+ + +

CARMELIE JACOB

Université du Québec a Montréal

avec la collaboration de
CATHERINE SAOUTER

Université du Québec a Montréal

En 2008, Mira Falardeau écrivait dans son Histoire de la bande dessinée au Québec
que, sil’un des objectifs du panorama de la bande dessinée locale qu’elle avait dressé
quinze ans plus tot! était de «faire sortir de 'ombre cet art méconnu», il lui fallait
«admettre que peu de choses [avaient] changé depuis et que les BD franco-belges,
ameéricaines et japonaises pren[aient] encore presque toute la place dans les librairies
et les bibliothéques?». Le Québec devait-il donc rester a jamais un peuple sans litté-
rature bédéistique ?

Leffervescence qu’a connue le neuviéme art dans la province au cours de la
derniére décennie prouve qu’il n’en est rien. Il n’est plus nécessaire de se rendre dans
une librairie spécialisée pour avoir accés a la bande dessinée quéhécoise: les ceuvres
signées Jimmy Beaulieu, Chester Brown, Cathon, Julie Doucet, Jean-Paul Fid, Réal
Godbout, Philippe Girard et Zviane — pour ne mentionner que quelques noms —
trouvent une place de choix dans la plupart de nos librairies, sans compter celles de
Guy Delisle et de Michel Rabagliati, dont on voit de hautes piles jusque dans les
grandes surfaces. Les institutions culturelles ne manquent d’ailleurs pas de souligner
ce foisonnement, qu’on pense aux fréquentes chroniques que nous offrent Fabien
Deglise (Le Devoir) et Jean-Dominic Leduc (Bande a part, Journal de Montréal, Les
Libraires et la baladodiffusion Vous avez dit BD ?) ou a I’émission de télévision BDQC,
diffusée sur ARTV. Des institutions qui, il n"y a pas si longtemps, semblaient refuser
de voir en la bande dessinée une forme d’art digne de leur attention lui ouvrent main-
tenant fiérement leurs portes: avant méme que le Musée québécois de culture popu-
laire ne lui préte ses murs a Trois-Riviéres3, le neuviéme art québécois avait déja en
2013 fait I'objet d'une exposition au Musée des beaux-arts de Montréal qui soulignait
les quinze ans des éditions La Pastéque.

Quinze ans, voila qui peut sembler court pour féter un éditeur. Cette méme
année, Boréal célébrait ses cinquante ans. Les éditions Pierre Tisseyre existent depuis

1 Mira Falardeau, La bande dessinée au Québec, Montréal, Boréal, coll. «Boréal express», 1994, 125 p.

2 Mira Falardeau, Histoire de la bande dessinée au Québec, Montréal, VLB éditeur, coll. « Etudes québécoises»,
2008, p. 9.

3 Exposition BDQ. L'art de la bande dessinée québécoise, 17 juin 2016 au 3 décembre 2018.
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1947 Fides, depuis 1937. Les quinze ans de La Pastéque, toutefois, marquaient bien
ce qui semblait étre I’accession & une pérennité nouvelle pour la bande dessinée fran-
cophone. Alors que la maison Drawn and Quarterly, née a Montréal en 1990, a connu
— et connait toujours — un grand succés grace a la publication de bédéistes anglo-
phones reconnus sur la scéne internationale (tels que Lynda Barry, Chester Brown,
Daniel Clowes, Kate Beaton, Seth, Art Spiegelman, Adrian Tomine et Chris Ware), les
éditeurs de bande dessinée francophones ont longtemps eu du mal a se développer
dans nos contrées.

Tout semblait pourtant possible lors des toutes premiéres publications du
genre. Que l'on date cette naissance, comme le font Falardeau et la critique états-
unienne, a partir de 1'utilisation du phylactére et d'un certain nombre de codes idéo-
graphiques (avec le Yellow Kid de Richard Outcault, paru en 1896)%, ou que 1'on
considére, comme Michel Viau et les Européens, que le récit en images fait partie
intégrante de I'histoire de la bande dessinée (qui remonterait a 1827, avec I'His-
toire de M. Vieux-Bois du Suisse Rodolphe Topffer)®, on remarque que les expé-
riences bhédéistiques québécoises précédent ces commencements. Viau attire par
exemple l'attention sur un prospectus politique publié a I'été 1792 qui non seule-
ment présente un récit en trois cases, mais fait déja usage du phylactére®. Il s’agit
1a d’un cas isolé, certes, mais on retrouve ensuite dés le milieu du xix¢ siécle, dans
les périodiques humoristiques qui foisonnent, des gravures muettes ou légendées
inspirées de I'ceuvre de Topffer sur le plan stylistique, mais qui s'intéressent aux
affaires locales. Du reste, c’est au Québec qu’on voit apparaitre les premiéres véri-
tables bandes dessinées francophones avec phylactéres. Aprés avoir publié quelques
planches isolément aussi tot qu’en 19027, La Presse et La Patrie accueillent de 1904
a 1910, dans leur supplément du samedi, les ceuvres des pionniers québécois que
sont René-Charles Béliveau, Raoul Barré, Albéric Bourgeois et Théophile Busnel.
Quoiqu'il soit fortement inspiré de celui des Ameéricains et des Francais, qui ne leur
est pas étranger, leur travail rend compte de la société québécoise et permet aux
lecteurs de ces journaux de sy reconnaitre. La série francaise de Christophe «La
famille Fenouillard» (1889-1893) prend ainsi ce qu’il est opportun d’appeler une
«saveur locale» lorsque René-Charles Béliveau 1'adapte sous le titre de «La famille
Citrouillard » et donne a ses personnages une langue qui n’a rien a envier a celle de
Michel Tremblay: «Bonguenne! Quequ'c’est qu'ca que c't’animal-1a8?» s’écrie par
exemple le pére en voyant un train. Comme c’est souvent le cas avec les formes

4  Mira Falardeau, Histoire de la bande dessinée au Québec, p. 31.

5 Michel Viau, BDQ. Histoire de la bande dessinée au Québec, t.1: Des origines @ 1979, Montréal, Mém9ire,
2014, p. 9-10.

6 Ibid., p. 16. Le prospectus en question, intitulé « A tous les électeurs», est reproduit dans le livre et mérite
qu’on s’y attarde.

7 Viau mentionne méme quelques cas exceptionnels de «prototypes de bandes dessinées a phylactéres»
publiés dés le milieu des années 1880 dans le journal satirique Le Canard, en précisant toutefois qu’«il s’agit
de cas exceptionnels [puisque la] plupart des bandes dessinées de 1'époque sont muettes ou légendées».
Ibid., p. 25.

8 René-Charles Béliveau, «La famille Citrouillard», La Patrie, 30 avril 1904, archive disponible en ligne:
http://www.collectionscanada.gc.ca/comics/027002-150-f.php?uid=027002-nlc002309&uidc=recKey
(page consultée le 20 janvier 2018).
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populaires, la bande dessinée de 1’époque offre un portrait de la société bien diffé-
rent de celui que proposent la poésie, le théatre ou le roman dans un paysage litté-
raire encore dominé par la langue des classiques francais et les thémes valorisés par
le clergé. «Les contes du pére Rhault» (Barré), les «Voyages du pére Ladébauche»
(Bourgeois) et « Le pére Nicodéme » (Béliveau) témoignent d'un catholicisme ambiant
légérement travesti, tandis que «Les fables du parc Lafontaine» et «L’histoire du
Canada pour les enfants», deux séries de Bourgeois, ancrent résolument la forme
dans le contexte québécois. Au total, entre 1904 et 1909, plus de six cents planches
originales seront publiées dans La Presse et La Patrie, un rythme de production qui
ne s’est jamais revu dans les quotidiens québécois depuis®.

Les ceuvres locales disparaissent toutefois graduellement entre 1908 et 1910
avec I'expansion des syndicates américains, qui, en vendant les mémes planches a
un large éventail de journaux, parviennent a leur offrir des prix qui rendent vaine
toute compétition. Sous la pression cléricale, on voit ensuite apparaitre davantage de
productions francaises, donc d’histoires en images, sans phylactéres, et de bandes
dessinées morales ou instructives pour la jeunesse qui imitent le style européen.
En 1919, la Société Saint-Jean-Baptiste publie ses Contes historiques, d’abord dans
sa revue L'oiseau bleu, puis dans des recueils dont les tirages atteindront 400000
exemplaires'®. On voit bien émerger des créations pour la jeunesse qui ne sont pas
commandées par le clergé, comme les récits avec phylactéres d'Yvette Lapointe
— l'auteure du premier strip quotidien québécois et la premiére femme a publier ses
bandes dans un périodique!' —, mais, méme sous un titre comme « Petits espiégles»,
les personnages n’ont rien de l'insolence des Max et Moritz de Wilhelm Busch
(Allemagne, 1865) ou des Katzenjammer Kids de Rudolph Dirks (Etats-Unis, 1897),
dont ils semblent étre inspirés.

La bande dessinée connait ensuite «la période la plus sombre de son his-
toire'?» au cours des années 1930 a 1960, période pendant laquelle elle sera principa-
lement employée a des fins idéologiques — lors de la Deuxiéme Guerre notamment,
ot elle louange la conscription et ridiculise le parti nazi. On assiste toutefois a cet
événement marquant qu’est la création du populaire «Onésime» d’Albert Chartier,
une chronique du quotidien et de la vie a la campagne publiée dans le Bulletin des
agriculteurs, qui a eu la bonne idée, en 1943, de rejeter les syndicates pour faire appel
a un bédéiste local. La série, d'une impressionnante qualité graphique et narrative,
perdure jusque dans les années 1990, alors que le Québec a déja connu, dans les
années 1970, ce qu’on appelle son «Printemps de la BDK», qui désigne la naissance
d’une institution.

Si, alamort de Duplessis, les lecteurs de BD québécois se tournent dans un pre-
mier temps vers les productions culturelles étrangéres, on voit apparaitre au cours de
la décennie 1970 une multitude de fanzines et de revues. Ceux-ci, sous l'influence de
I'underground étatsunien et des périodiques franco-belges, se consacrent entiérement

9 Michel Viau, BDQ, t. I: Des origines a 1979, p. 50.
10 Ibid., p. 64.
11 Ibid., p. 101.
12 Mira Falardeau, Histoire de la bande dessinée au Québec, p. 65.
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a la bande dessinée (Ma®de in Kébec, BD, L'hydrocéphale illustré, Kébec poudigne,
Lillustré, L'écran, Plouf, Baloune) ou lui font une place de choix parmi des articles ou
des nouvelles littéraires (Mainmise, Requiem — devenue Solaris —, Québec-Presse,
Prisme). Ces publications ne produisent le plus souvent que quelques numéros, mais
elles permettent aux bédéistes de se rencontrer, d’échanger et de se regrouper. Au
fil des expositions et des congreés, le milieu devient suffisamment dynamique pour
mener a la naissance du magazine Croc (1979-1995), qui fera connaitre des bédéistes
d’importance comme Lucie Faniel, Serge Gaboury, Michel Garneau (Garnotte), Réal
Godbout et Jean-Paul Eid. Plusieurs de ces auteurs travailleront, parallélement ou
postérieurement, pour d’autres périodiques (Titanic'®, Safarir et Délire, notamment),
mais Croc donne aussi a la BD une poussée suffisamment forte pour que la constitu-
tion d’albums soit enfin possible.

Sous cette impulsion, on voit apparaitre en 1989 les Editions Mille-Tles, qui
deviennent cinq ans plus tard Les 400 coups (dont la filiale Mécanique générale,
autrefois maison d’édition de Jimmy Beaulieu, est entiérement consacrée a la forme
bédéistique) et donnent le coup d’envoi a d’autres éditeurs spécialisés, tels que L'Oie
de Cravan (1992), La Pastéque (1998) ou Colosse (2002). Comme les cofits d'im-
pression de la BD ont toujours été un des principaux freins a sa diffusion, 1'arrivée
d’Internet a grandement participé a la revitalisation du milieu: les bédéistes, qui dans
les années 1970 se rencontraient lors d’événements, communiquent maintenant au
sein de la blogosphére, qui permet a I’artiste de montrer son travail & moindres frais,
mais surtout d’obtenir rapidement des commentaires d’autres artistes et de tisser des
liens. Avant méme d’étre publié, 'auteur a souvent un important bassin de lecteurs
— pensons a Iris Boudreau ou a Zviane, qui se sont fait connaitre grace a leur blogue
dés le début du deuxiéme millénaire —, et est par conséquent plus attrayant pour
les éditeurs. Ce nouveau mode de diffusion, qui profite maintenant de la visibilité
offerte par les réseaux sociaux comme Facebook et Instagram, n’est sans doute pas
étranger a I'éclosion, ces derniéres années, de nombreuses maisons d’édition de qua-
lité consacrées exclusivement a la bande dessinée: BerBer, La mauvaise téte, Pow
Pow, Studio Lounak, Trip, etc.

Michel Viau observe avec dépit que la période marquée par l'arrivée des
planches de Bourgeois, de Barré, de Béliveau et de Busnel dans La Presse et La Patrie
est «bien souvent qualifiée d’age d’or de la bande dessinée quéhécoise» — «comme
si la période la plus riche de son histoire était également celle de sa naissance'*»,
ajoute-t-il avec raison. Nous croyons au contraire que 1’édition de la bande dessi-
née au Québec n’a jamais été aussi féconde qu’aujourd’hui. En témoigne le succés
public de la série de Rabagliati et du film inspiré de Paul G Québec, mais aussi I’omni-
présence, dans les librairies, a la télé, dans les journaux, a la radio, de cette forme
qui semblait encore, dans les années 1990, réservée aux plaisirs de 1'enfance ou a
I"humour facile.

13 Sur I'apport important de cette revue au champ de la bande dessinée québécoise, voir Catherine Saouter-
Caya, La bande dessinée québécoise (1979-1984). Eléments pour une sémiologie de la bande dessinée, thése
de doctorat, Montréal, Université du Québec a Montréal, 1990, 337 f.

14  Michel Viau, BDQ, t. I: Des origines a 1979, p. 50.
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Les institutions culturelles reconnaissent de plus en plus le caractére hété-
roclite de cette forme, qui — il faut y insister — n’est pas en soi un genre, mais au
contraire appelle tous les genres et se modéle a eux. Néanmoins, il nous a semblé
qu'il restait encore un domaine oti la bande dessinée québécoise ne recevait pas toute
I'attention qu’elle méritait, soit celui de la critique savante. Il y a bien eu, dans les
années soixante-dix a quatre-vingt-dix, un intérét marqué pour la BD dans le monde
universitaire. André Carpentier, Jacques Samson, Richard Langlois, par exemple, ont
été parmi les premiers & faire connaitre la bande dessinée au cégep et a l'université,
et La Barre du jour lui consacrait déja au début des années 1970 un numéro qua-
druple, qui analysait le phénoméne au moment méme ot il se produisait®. Prés de
cinquante ans plus tard, pourtant, les choses semblent avoir bien peu bougé: les
travaux savants sur la bande dessinée québécoise se font encore rares.

Ainsi, on ne s’étonnera pas trop que ce dossier soit le premier que Voix et
Images consacre a la bande dessinée québécoise. Dans ce contexte que 1’on peut dire
inaugural, nous proposons un portrait de quelques productions contemporaines, qui
met de I'avant certains phénoménes, comme I'emprunt aux genres littéraires (1"auto-
biographie, 1'essai) et la référence aux beaux-arts. Ce premier échantillon des élé-
ments narratifs et graphiques de la bande dessinée contemporaine est par ailleurs
précédé d'un regard sur la naissance du média dans la presse locale, ce qui permet de
constater le travail accompli pendant le siécle dernier. Nous espérons ainsi ouvrir un
champ de recherches qui donnera lieu a I'exploration de cette histoire finalement peu
connue de la bande dessinée d'ici.

Ce projet de faire entrer le neuviéme art dans la revue Voix et Images n’aurait
pas été tout a fait achevé sans I'ceuvre qu’a spécialement concue Jean-Paul Eid pour
la couverture de ce numéro. Bédéiste éclectique, Eid a marqué la hande dessinée qué-
bécoise dés le milieu des années 1980 par ses contributions au magazine Croc, et il
continue de la réinventer avec des ceuvres aussi distinctes que Le fond du trou (2011)
et La femme aux cartes postales (2016 ; coscénarisée avec Claude Paiement). I’ ceuvre
qu’il a créée pour ce dossier non seulement témoigne de son habituelle aisance a
jouer avec les codes, mais donne a voir, sil’on peut dire, les questions qui sont abor-
dées dans ces pages, notamment I'importance accordée a la relation de I'auteur a son
travail — l'intérét actuel pour 1'autobiographie étant pratiquement omniprésent —
et le métalangage associé a la valeur rythmique de la case.

Au Québec, le langage bédéistique s’est développé dans des planches publiées
dans La Presse et La Patrie au début du xx° siécle, et il nous semblait essentiel que
le dossier s’ouvre en traitant de cette genése méconnue. C'est donc ce moment que
dépeint Stéphanie Danaux, en suivant les traces du dessinateur breton Théophile
Busnel, qui s’est installé a Montréal entre 1904 et 1908 et a rapidement su se méler
aux autres pionniers que sont Raoul Barré, René-Charles Béliveau et, surtout,
son collégue et ami Albéric Bourgeois, dont il reprendra le célébre personnage de
Timothée. U'article témoigne d'un début éclatant pour la bande dessinée quéhécoise,

15 Voir André Carpentier (dir.), La bande dessinée kébécoise (Bois-des-Filion, La Barre du Jour, 1975, 260 p.),
qui regroupe les numeéros 46 a 49 de la revue.
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qui dépeignait déja les meeurs locales d'une facon que les autres formes littéraires
mettraient encore des décennies & découvrir.

Un siécle plus tard, oli en est la bande dessinée? C'est la question a
laquelle répond Mario Beaulac, dans un article ot il esquisse un portrait de cet art
aujourd’hui, a partir du métadiscours sur la bande dessinée et des ceuvres majeures
de Rabagliati, d’Obom, de Zviane et de Beaulieu. En travaillant sur ces deux derniers
auteurs, majeurs non seulement en raison de leur ceuvre, mais aussi de leur apport au
milieu en tant qu'éditeurs (La jungle, Mécanique générale...) et professeurs, il pose
d’ailleurs les balises des deux articles qui closent le dossier. On y constate, évidem-
ment, que la BD est bien loin des courtes histoires humoristiques de nos pionniers,
la réflexion sur le média ayant depuis été alimentée non seulement par des ceuvres
comme «Onésime» et le milieu BDKesque foisonnant des décennies 1970 a 1990,
mais aussi par le graphic novel étatsunien et les expérimentations de Francais qui
gravitent autour d’éditeurs indépendants tels que L' Association.

Un tour d’horizon d'un tout autre ordre est ensuite proposé par Catherine
Saouter, qui s'intéresse pour sa part a un événement: «La BD s’expose au musée»,
exposition présentée au Musée des beaux-arts de Montréal du 6 novembre 2013 au
30 mars 2014, qui proposait aux bédéistes de La Pastéque de créer quelques planches
inspirées d’ceuvres d’art de sa collection. L'article décrit les différentes techniques
dont ont usé les bédéistes pour s’approprier une ceuvre et Iintégrer a leur bande
dessinée sans renier ce qui fait leur style. Parallélement, il révéle que les liens entre
musée et bande dessinée sont plus fréquents qu’on le croirait d’emblée, la frontiére
entre ce qui était autrefois classifié en «culture haute » et en « culture basse » tendant
enfin a s’effacer.

L'article qui suit, celui de Jean-Philippe Beaulieu, se penche justement sur
une ceuvre ol Vélasquez et Picasso sont a 'honneur, soit Tuer Vélasquez de Philippe
Girard, qui aborde de facon autobiographique la question sensible de la pédophilie au
sein du clergé. 1l s'intéresse plus spécifiquement & la facon dont le caractére autoré-
férentiel de 1'ceuvre se manifeste, la bande dessinée se distinguant de la plupart des
productions associées a ce genre en ce que

le discours autobiographique semble moins autotélique : bien qu’il occupe une place
centrale dans le déploiement du récit, il attire relativement peu l'attention sur lui-
méme et présente la subjectivité de Philippe de maniére plutét indirecte, par le
truchement d'un réseau de références qui viennent enrichir une matiére narrative
dont la trame est relativement simple'°.

Beaulieu parvient ainsi a montrer comment un sujet aussi sensible peut étre abordé
a partir de I'expérience personnelle — d'une expérience personnelle — sans passer
par le pathos.

Gabriel Tremblay-Gaudette s’intéresse quant a lui a I'ceuvre largement auto-
biographique de Jimmy Beaulieu; mais il s’agit d'une forme d’autobiographie qui

16 Voir, dans le présent dossier, Jean-Philippe Beaulieu, « “N'hésitez pas a jouer la carte de I'histoire vécue.”
Les demi-teintes de 1'autobiographie dans Tuer Vélasquez de Philippe Girard», p. 59.
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s’oppose justement a celle de Girard, et qui sert a raconter, de facon trés introspec-
tive, les événements les plus anodins de la vie quotidienne. Sans prendre appui sur
une monographie particuliére, les livres de Beaulieu se lisant pour la plupart comme
des fragments d'une seule et méme longue ceuvre, Tremblay-Gaudette met au jour
que la méthode autobiographique de 1"auteur repose sur une fidélité absolue au pacte
de vérité qu'il scelle avec son lecteur, laquelle justifie qu’il se mette a nu et n’hésite
pas a laisser entrevoir ses failles.

Enfin, Carmélie Jacob rend compte d'un genre qui, comme le souligne son
article, n’est pas sans parenté avec les écritures autobiographiques, mais se détache
du sujet pour se concentrer sur un objet culturel: I’essai, genre encore marginal en
bande dessinée, qu’elle aborde a travers la version commentée du Ping-pong de
Zviane. En faisant un détour par les théories de I'essai, elle signale de quelle maniére
I’ceuvre emploie les codes du genre, avant de s’intéresser a la nature polyphonique
de la version commentée publiée chez Pow Pow, qui consiste en une surimposition, a
I"ceuvre originale publiée a compte d’auteur, des commentaires de Zviane et de dix-
neuf bédéistes invités. L'article révéle qu’a travers Ping-pong, 1'auteure explore une
nouvelle facon de conférer a I'essai le caractére ouvert qu’il cherche inévitablement
a atteindre.

On remarquera que ce dossier se présente en quelque sorte comme un chemin
de fer dont on n’aurait pour le moment que construit les gares, et une section de
rails a l'arrivée. Il est indéniablement troué. Ce manque est attribuable d'une part a
ce qui a été révélé dans le bref historique que nous avons fait en début de parcours,
soit au fait que la tradition bédéistique québécoise se présente elle-méme comme
un chemin de fer dont on n’aurait construit que des pans. Entre les années 1910
et 1970, la production n’est pas inexistante, mais elle est restreinte. D’autre part, et
pour la section chronologique qui sépare 1970 de 2000, le manque est en quelque
sorte inverse: cette période a connu un nouveau bouillonnement en bande dessinée,
a la fois sur le plan artistique et sur le plan critique. Un petit groupe de chercheurs
fort prolifique s’est intéressé & cette période, sur laquelle il est plus aisé d’accéder a
des ressources théoriques que sur les débuts du genre et la production hypercontem-
poraine. Les propositions que nous ont soumises nos collaborateurs ont rapidement
révélé une soif de travailler sur ce qui constitue des terrains pratiquement indéfrichés
dans la critique savante sur la bande dessinée, et il nous a semblé que cette soif serait
aussi celle des lecteurs de ce numéro. La hibliographie préparée par Jean-Michel
Berthiaume, qui figure en fin de dossier, permettra en outre aux lecteurs de repérer
facilement les principaux articles et ouvrages monographiques qui s’intéressent a
I'histoire de la bande dessinée d’ici. Cette bibliographie critique et théorique montre
que le sujet est loin d’étre saturé, et les chercheurs ne manquent pas de matériau a
explorer. Il ne tient qu’a nous de prolonger cette voie.
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LE DESSINATEUR BRETON THEOPHILE BUSNEL
AU QUEBEC
Interactions artistiques avec Albéric Bourgeois

+ 4+ +

STEPHANIE DANAUX

Chercheuse indépendante

Dés son arrivée a Montréal en 1904, 'artiste francais Théophile Busnel (1882-
1908) est recruté comme dessinateur au journal La Patrie. A l'été 1908, il doit
pourtant regagner sa région natale, ot il meurt des suites d'une longue maladie.
Aussi bréve soit-elle, la présence de Busnel a Montréal coincide avec le début en
1904 et le déclin a partir de 1908 de la bande dessinée canadienne-francaise dans
la presse, progressivement remplacée par des importations américaines, puis fran-
caises. Selon Jean Véronneau, quelque huit cents planches de bandes dessinées
sont publiées au Québec entre 1904 et 1910, dont la moitié a La Presse et a La
Patriel. Les dessinateurs René-Charles Béliveau, Raoul Barré, Albéric Bourgeois
et le jeune Théophile Busnel comptent parmi les principaux contributeurs de cette
production?.

Sans étre a l'origine de cet age d’or, Busnel sy associe presque aussitot et
en devient, depuis sa tribune a La Patrie, 1'un des principaux acteurs. Notre inten-
tion n’est pas de présenter Busnel d'un point de vue monographique, mais plutot de
mettre en lumiére, a partir d'un corpus de dessins publiés dans La Patrie, sa contri-
bution & I'histoire de la bande dessinée et du dessin d’humour au Québec. Dans ce
but, nous ciblerons dune part les interactions de Busnel avec son collégue Albéric
Bourgeois et d’autre part les innovations de cet artiste qui, aprés une phase de mimé-
tisme, affirme sa personnalité plastique en donnant un ton radicalement différent a
son art, tant sur le plan de la mise en pages qu’en ce qui concerne les éléments gra-
phiques, narratifs et iconographiques.

1 Jean Véronneau, «Introduction a une lecture de la bande dessinée québécoise, 1904-1910», Stratégie,
n* 13-14, printemps-été 1976, p. 59.

2 Voir a ce sujet Stéphanie Danaux, «Une étape méconnue de I'humour graphique: les bandes dessinées
de La Presse et de La Patrie, 1904-1910. Perspectives de recherche pour I'histoire de 1’art», Globe. Revue
internationale d’études québécoises, vol. XV, n° 1-2, 2012, p. 129-159.
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FORMATION ET MOBILITE :
UN DIFFICILE ETAT DE LA QUESTION

Malgré sa contribution au développement des arts graphiques du Québec et larichesse
de ses interactions avec les dessinateurs de la province, les sources manquent pour
retracer avec précision la carriére de Busnel au Québec. Peu d"auteurs se souviennent
de son passage et, le cas échéant, les mentions restent lapidaires. Le premier a com-
mémorer le travail de Busnel est Arséne Bessette en 1914: journaliste au Canada
frangais, il intégre un hommage posthume en appendice de son roman Le débutant,
dont Busnel a réalisé l'illustration avant son décés six ans plus t6t>. Le second est
Albert Laberge, chroniqueur a La Presse depuis 1896 : en 1932, dans son recueil
Peintres et écrivains d’hier et d’aujourd’hui, il consacre un essai au caricaturiste et
bédéiste Albéric Bourgeois, dans lequel il introduit une longue note de bas de page
décrivant la fin de vie de Busnel et sa touchante amitié avec Bourgeois®. Le troisiéme
est Pierre B. Landry, qui lui consacre une courte notice dans son mémoire de maitrise
intitulé L'apport de I'art nouveau aux arts graphiques, au Québec, de 1898 a 1910:
il décrit notamment la facon dont Busnel transpose une affiche d’Alfons Mucha au
Québec®. Le quatrieme est David Karel, qui synthétise les informations véhiculées
par ces différents auteurs dans une notice de son Dictionnaire des artistes de langue
francaise en Amérique du Nord®. Toutes les autres évocations de 1’ceuvre de Busnel
reposent sur ces quelques mentions. Ainsi, dans la monographie qu’il consacre a
Albéric Bourgeois, Léon A. Robidoux cite presque intégralement la note de Laberge’.
De son c6té, I'historien de la bande dessinée Michel Viau, le premier a dépouiller les
journaux de cette période de facon systématique, consacre une notice a Busnel dans
l'article intitulé « Grande presse et petits bonshommes. La naissance de la BDQ»: si
son contenu reprend également celui de la note de Laberge, cette notice consacre
Busnel comme un acteur essentiel dans 1'essor de la bande dessinée des années 1900
au Québec, aux cotés de Bourgeois, de Béliveau et de Barré®.

3 Arséne Bessette, « A la mémoire de Théophile Busnel», Le débutant. Roman de meeurs du journalisme et de
la politique dans la province de Québec, illustrations de Théophile Busnel et de Joseph Saint-Charles, Saint-
Jean, Imprimé par la Compagnie de publication Le Canada frangais, 1914, p. 255-256.

4 Albert Laberge, Peintres et écrivains dhier et d’aujourd’hui, Montréal, [s. é.], 1932, p. 65-66.

5 Pierre B. Landry, L'apport de I'art nouveau aux arts graphiques, au Québec, de 1898 a 1910, mémoire de
maitrise, Québec, Université Laval, 1983, f. 131-133 et 173.

6 David Karel, Dictionnaire des artistes de langue francaise en Amérique du Nord. Peintres, sculpteurs, dessi-
nateurs, graveurs, photographes et orfévres, Québec, Musée du Québec/Presses de 1'Université Laval, 1992,
p. 141.

7 Léon A. Robidoux, Albéric Bourgeois, caricaturiste, préfaces de Normand Hudon et de Robert LaPalme,
Montréal, VLB éditeur/Médiabec, 1978, p. 74-75.

8 Michel Viau, «Grande presse et petits bonshommes. La naissance de la BDQ», Jimmy Beaulieu (dir.), Bears
+ Beer, Mécanique générale, coll. «Formule un», 2007, p. 23. Viau livre notamment, en annexe de son
article, un « Répertoire chronologique des bandes dessinées québécoises publiées dans les quotidiens mon-
tréalais La Patrie et La Presse entre 1904 et 1909» (ibid., p. 50-51).
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L’AMITIE BUSNEL/BOURGEOIS :
INTERACTIONS DE DEUX DESSINATEURS

Né en 1882 a Rennes, Théophile Hyacinthe Busnel est le fils de l'illustrateur breton
du méme nom, Théophile Jean Marie Busnel (1842-1918). Artiste amateur, proba-
blement autodidacte, Busnel pére est un ardent catholique qui a fait carriére comme
dessinateur et graveur dans I'administration des chemins de fer de I'Ouest, tout en
développant en paralléle une intense activité d’illustrateur d’articles et de livres trai-
tant de la vie rurale et religieuse en Bretagne®. Les débuts de Busnel fils demeurent
mystérieux, car nous ignorons tout de ses années bretonnes, de sa formation, de sa
culture artistique et des raisons de son départ pour le Québec, ot il arrive a 1'age
de vingt-deux ans. Selon Bessette, le jeune homme est venu a Montréal, « confiant
dans son énergie et son talent, se chercher une situation'®». De toute évidence, il sait
dessiner a son arrivée. Son recrutement rapide par le journal La Patrie’® — Laberge
précise qu’il est engagé « comme artiste-dessinateur?» — et la publication de son
premier dessin dés le mois de décembre 1904 témoignent de compétences préalables
dans le domaine des arts graphiques. De facon générale, la question de son iden-
tité professionnelle ne semble pas s’étre posée: & partir de 1906, Busnel s’enregistre
comme «artist » dans 1'annuaire Lovell de Montréal 3.

Lorsque Busnel entre a La Patrie, deux dessinateurs se partagent la concep-
tion des planches de bandes dessinées humoristiques, qui paraissent de facon heb-
domadaire dans le supplément du samedi: Albéric Bourgeois, créateur du person-
nage de Timothée, un dandy terriblement malchanceux', et René-Charles Béliveau,
inventeur de la famille Citrouillard, trois campagnards inadaptés au milieu urbain.
Ces planches sont reproduites en couleurs, a I'instar des couvertures. Busnel signe
sa premiére planche dans le numéro de Noél 1904, un numéro placé sous le signe du
mélange des séries. 1l réalise un grand dessin d’humour occupant une pleine page
et réunissant les figures de proue fictives du journal autour d'un sapin. Le lecteur
retrouve Timothée, son éternelle fiancée Sophronie, sa future belle-mére et les
trois Citrouillard (ill. 1). Cette image a la configuration synthétique tire son sens des

9 Denise Delouche, «Théophile Busnel, catholique et breton. Quelques remarques a propos des dessins de
sujet breton d'un carnet conservé a la bibliothéque de Rennes métropole », Gauthier Aubert (dir.), Mélanges.
Hommage offert a Xavier Ferrieu (1952-2005), Rennes, Bibliothéque municipale de Rennes métropole,
2007, p. 64-77.

10  Arséne Bessette, « A la mémoire de Théophile Busnel», p. 255.

11 Les numéros de La Patrie (1879-1978) sont accessibles sur le site Internet de Bibliothéque et Archives
nationales du Québec (BAnQ): Bibliothéque et Archives nationales du Québec, La Patrie, en ligne: http://
collections.bangq.qc.ca/ark:/52327/634107 (page consultée le 4 janvier 2018).

12 Albert Laberge, Peintres et écrivains dhier et d’aujourd’hui, p. 65.

13 Lovell’s Montreal Directory. 1906-1907, Montréal, John Lovell & Son Ltd, 1906, p. 787; Lovell’s Montreal
Directory. 1907-1908, Montréal, John Lovell & Son Ltd, 1907, p. 782; Lovell's Montreal Directory. 1908-
1909, Montréal, John Lovell & Son Ltd, 1908, p. 798. Voir Bibliothéque et Archives nationales du Québec,
Annuaires Lovell. 1842-2010, en ligne: http://bibnum?2.bang.qc.ca/bna/lovell/(page consultée le 4 janvier
2018).

14 La série «Les aventures de Timothée», lancée le 30 janvier 1904, est reconnue pour étre non seulement la
premiére bande dessinée du Québec, mais aussi la premiére bande dessinée de langue francaise a employer
systématiquement, sous la plume de Bourgeois, les phylactéres.
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Ill. 1: Théophile Busnel, «Joyeux Noél»,
La Patrie, 24 décembre 1904, p. 12. Conservation et numérisation: BAnQ.
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précédentes apparitions des personnages dans le journal et donc du langage mis au
point par Bourgeois et Béliveau. Son efficacité rhétorique repose sur la (re)connais-
sance, par le public, des caractéristiques distinctives de chaque figure. De leur c6té,
Bourgeois et Béliveau associent pour la premiére fois dans une planche conjointe les
désastreuses aventures de leurs héros respectifs'>. Tout comme la composition de
Busnel, cette planche occupe exceptionnellement une pleine page, par opposition au
format habituel d'une demi-page accordé a chaque série. La bande dessinée du duo
Bourgeois/Béliveau répond ainsi directement a la composition de Busnel, en quelque
sorte intronisé par ses nouveaux collégues.

De fait, le recrutement de Busnel anticipe le départ de Bourgeois pour La
Presse en février 1905. Laberge note a ce sujet que «[lJorsque Bourgeois laissa le
journal de M. Tarte [La Patrie]'®, Busnel fut chargé de continuer les aventures de
Timothée, charge dont il s’acquitta a son honneur' ». Car selon les lois en vigueur en
Ameérique du Nord, les personnages créés par un dessinateur restent la propriété du
journal éditeur: Timothée appartient donc de plein droit a La Patrie. Le changement
de dessinateur ne doit cependant pas nuire au succés de Timothée, véritable vedette
du journal, longuement plébiscité par le lectorat canadien-francais 8.

De décembre 1904 a janvier ou février 1905, Bourgeois semble ainsi former
Busnel, de six ans son cadet: les deux artistes sont littéralement dans une phase de
tuilage (ill. 2). Le 4 février 1905, Busnel signe sa premiére planche des « Aventures de
Timothée» (ill. 3): I'ascendant conceptuel et graphique de Bourgeois est si marqué
que, en l'absence de la signature dans le coin inférieur droit de la derniére case, il
serait difficile d’en établir la paternité. Un examen attentif révéle pourtant de sub-
tiles nuances dans le traitement de 1'image. D'une part, la ligne gagne en souplesse
et en netteté. D'autre part, le corps de Timothée est plus élancé, avec des jambes
et des pieds plus fins. Les principales caractéristiques physiques, psychologiques
et linguistiques du personnage — sa téte hypertrophiée représentée de profil pour
valoriser son énorme appendice nasal, sa belle assurance et sa célébre exclama-
tion «Au contraire!» — sont toutefois maintenues. Selon une tradition instaurée
par Bourgeois, cette exclamation cl6t en effet chaque planche des «Aventures de
Timothée».

Engagé pour remplacer Bourgeois, Busnel prend rapidement des initiatives qui
lui permettent d’affirmer un style plus personnel. Le 11 mars 1905, il donne vie a
son propre personnage dans «Les farces du petit cousin Charlot» (ill. 4). L'arrivée
de Charlot coincide jour pour jour avec le lancement de «Toinon», qui met en scéne
un autre chenapan créé par Bourgeois a La Presse (ill. 5). Dans un contexte de

15 Albéric Bourgeois et René-Charles Béliveau, « Un réveillon chez Citrouillard», La Patrie, 24 décembre 1904,
p. 25.

16 Propriétaire de La Patrie depuis 1897, Israél Tarte est un journaliste réputé et un politicien proche du Parti
libéral.

17  Albert Laberge, Peintres et écrivains d’hier et d’aujourd’hui, p. 65.

18 «Les aventures de Timothée» sont publiées jusqu’en 1933, avec quelques intermittences; aprés Bourgeois
et Busnel, J. Blouin (1 planche en 1908), Arthur LeMay (241 planches en 1920-1925), Maurice Gagnon (78
planches en 1925-1926) et, enfin, de nouveau LeMay (13 planches en 1933) assureront successivement la
reléve. Michel Viau, «Grande presse et petits bonshommes», p. 50.
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LEs AVENTURES DE :TIMOTHEE

LES HEURES AMUSAMNTES il

IlI. 2: Albéric Bourgeois, «Les aventures de Timothée. Les heures amusantes»,
La Patrie, 7 janvier 1905, p. 13. Conservation et numérisation: BAnQ.

LE.S AYENTUR:ES DE TEMOTHE

N GUI FINIT BIEN"

Il. 3: Théophile Busnel, «Les aventures de Timothée. Tout est bien qui finit bien»,
La Patrie, 4 février 1905, p. 13. Conservation et numérisation: BAnQ.
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Ill. 4: Théophile Busnel, «Les farces du petit cousin Charlot »,
La Patrie, 11 mars 1905, p. 13. Conservation et numérisation: BAnQ.

Il. 5: Albéric Bourgeois, «Toinon. Confitures et déconfitures»,
La Presse, 11 mars 1905, p. 13. Conservation et numérisation: BAnQ.
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concurrence acharnée, ot les deux principaux journaux francophones que sont La
Presse et La Patrie se livrent une guerre sans merci, il est habituel que I'initiative de
I'un soit immédiatement suivie par celle de I'autre. L'exacte concordance d"apparition
de ces deux nouveaux personnages suggére cependant une concertation préalable de
Busnel et de Bourgeois, dont Laberge a décrit la profonde amitié .

Avec Charlot et Toinon, les deux artistes inaugurent la figure du garnement,
rejeton d'une famille comprenant un ou deux enfants, un nombre peu élevé & une
époque ot les familles canadiennes-francaises en comptent souvent une douzaine.
Issu d'un milieu bourgeois dont témoigne la présence de domestiques, ce nouveau
protagoniste vit en ville, & Montréal, ot il multiplie les vilains tours et tourmente
son entourage, pour le plus grand plaisir des lecteurs. L'arrivée de Charlot et de
Toinon tranche avec le concept fondateur des aventures de Timothée ou de la famille
Citrouillard: alors que ces adultes, pleins de bonnes intentions, sont d’abord vic-
times de leur maladresse, de leur naiveté ou de leur malchance, Charlot et Toinon
sont directement a l'origine des catastrophes qu’ils provoquent, en raison de leur
gourmandise, de leur gotit de la farce ou de leur refus de 1’autorité incarnée par les
adultes. En ce sens, ils perturbent délibérément, quoique sans mesurer les consé-
quences de leurs actes, un univers a l’origine stable. Ces deux nouvelles séries ont
également en commun la présence du mode épistolaire, plus marqué chez Busnel que
chez Bourgeois. Les bétises du Charlot de Busnel font en effet 1'objet d"une narration
a travers les lettres de la petite Aurore & sa cousine Berthe, tandis que les mésaven-
tures du Toinon de Bourgeois se concluent toujours par un extrait du journal intime
de I'enfant, qui s’engage a ne plus recommencer ou, du moins, a ne plus se faire
attraper. Dans les deux cas, 1'écriture cursive offre la morale de I'histoire.

Bourgeois et Busnel semblent en fait adapter un modéle issu des journaux
des Etats-Unis. En raison de leur age, de leur origine sociale et de leur comporte-
ment, leurs chenapans ressemblent au personnage de Buster Brown, dans la série
éponyme créée par Richard Felton Outcault. Buster est un petit garcon issu de la
haute bourgeoisie américaine, aussi farceur que malchanceux, dont les vilains tours
se retournent systématiquement contre lui. Chaque aventure se clot sur la résolution
écrite de Buster, qui commente son aventure, souvent en frottant ses fesses endo-
lories, élément que Bourgeois reprend a plusieurs reprises dans sa propre série. La
premiére planche de «Buster Brown» a paru le 4 mai 1902, dans le supplément du
dimanche du New York Herald. Sa réception favorable encourage les traductions dans
de nombreux pays, dont la France. A La Patrie, «Les aventures de Timothée » seront
d’ailleurs remplacées par « Buster Brown» peu aprés le décés de Busnel.

Les différences entre la série de Busnel et celle de Bourgeois sont nombreuses.
D’un c6té, Bourgeois privilégie pour «Toinon» un dessin épuré, tout en rondeurs,
presque caricatural, par lequel il affirme son ambition humoristique. Stylistiquement,
I"apparence du personnage-titre rappelle un autre personnage de comic américain, l'un
des deux Katzenjammer Kids. Mieux connue en francais sous le titre « Pim, Pam et
Poum», cette série, fortement inspirée du Max und Moritz (1865) de Wilhelm Busch,
est créée par William Randolph Hearst en 1897 pour le New York Journal. Bourgeois,

19  Albert Laberge, Peintres et écrivains d’hier et d’aujourdhui, p. 65-66.
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qui a étudié a la Art School of Boston et dessiné «The Education of Annie» pour le
Boston Post de 1902 a 1903, connait sans doute bien la production américaine. De son
c6té, Busnel réveéle avec Charlot sa véritable personnalité graphique, caractérisée par
un dessin beaucoup moins schématique, par lequel il dresse des silhouettes élancées,
souples et énergiques, héritées du style art nouveau. En ce qui concerne l'aspect
narratif, les planches des «Farces du petit cousin Charlot» conservent le principe du
parcours linéaire, vectorisé de gauche a droite selon le principe de la lecture, mais
Busnel supprime le systéme des cases alignées et superposées pour créer un espace
résolument dynamique. Il s’appuie sur une conception de l'image certes séquentielle,
mais plus illustrative que véritablement narrative. Il affirme aussi la préséance de
I"écrit a travers le mode épistolaire. Ce mode reste plus discret chez Bourgeois, qui le
limite a la derniére case, a la maniére d’Outcault; il le développera de facon plus signi-
ficative dans «Les voyages de Ladébauche» a La Presse®. Chez Busnel en revanche,
les phylactéres disparaissent et le processus narratif s’effectue entiérement a travers
la lettre d’Aurore a sa cousine Berthe. Cette narration épistolaire occupe la moitié de
'espace, si bien que texte et image cohabitent de facon étroite. L'omniprésence de la
narration et le refus du phylactére révélent chez Busnel I'héritage de la tradition fran-
caise. En France, les magazines comme L’illustré, L'épatant ou La semaine de Suzette
— tous distribués au Québec — sont en effet réfractaires a la bulle et privilégient
les récits illustrés en forme de bandes légendées ou d'histoires en images, qui perpé-
tuent le modéle de l'image d'Epinal. La France résiste au langage de la bande dessi-
née jusqu’au «Zig et Puce» d’Alain Saint-Ogan en 1925. La série de Busnel laisse de
plus percer une intention moralisatrice absente chez Bourgeois: Aurore et Charlot se
reprochent d’avoir attristé la douce figure maternelle, tandis que Toinon regrette sur-
tout d’étre puni. Fondamentalement, ces nuances laissent entrevoir l'illustrateur chez
Busnel et 'humoriste, voire le satiriste, chez Bourgeois. A l'origine, Busnel ne rem-
place d’ailleurs pas Bourgeois dans ses fonctions de caricaturiste a La Patrie. Aprés
le départ de Bourgeois, qui assumait les fonctions de caricaturiste et de bédéiste, La
Patrie se contente de rééditer de facon ponctuelle des caricatures publiées précédem-
ment dans d’autres journaux canadiens (comme le News), américains ou européens.
La troisieme planche des «Farces du petit cousin Charlot» parait le 25 mars
1905, apreés quoi Charlot disparait des pages de La Patrie. Au cours de cette période,
Béliveau, avec lequel Busnel partage la page illustrée du samedi, lance «Le pére
Nicodéme». Cette nouvelle série est également interrompue aprés seulement trois
épisodes. Sans doute faut-il voir derriére ce double lancement une expérience édi-
toriale du journal. Les raisons de ces interruptions précoces restent inconnues, mais

20 Le pére Ladébauche est un personnage apparu en 1878 dans les caricatures d'Hector Berthelot pour Le
Canard. En 1904, devant le succés de Timothée créé par Bourgeois a La Patrie, le personnage de Ladébauche
resurgit a La Presse, sous la plume de Joseph Charlebois, qui I'adapte dans «Le pére Ladébauche», une
bande dessinée sans phylactéres dans laquelle les dialogues figurent sous le dessin. Lorsque Bourgeois
arrive a La Presse en 1905, il reprend cette série et la transforme rapidement en une chronique illus-
trée intitulée «Les voyages de Ladébauche». Voir Micheline Cambron, «Les voyages autour du monde de
Ladébauche, d’Hector Berthelot a Albéric Bourgeois. Récits de voyage et langue vernaculaire », Micheline
Cambron et Dominic Hardy (dir.), Quand la caricature sort du journal. Baptiste Ladébauche, 1878-1957, avec
la collaboration de Nancy Perron, Montréal, Fides, 2015, p. 21-38.

DOSSIER 23



la plus probable est que Charlot et Nicodéme n’ont tout simplement pas trouvé leur
public. De fait, Busnel tranche avec les codes de la bande dessinée établis par ses
prédécesseurs, tant du point de vue de la mise en pages que des modalités narra-
tives. Qui plus est, a une époque ot les Citrouillard, Timothée et Ladébauche s’expri-
ment tous dans une langue savoureuse, truffée d’expressions locales, Busnel recourt
encore a un «francais de France», introduisant peu de mots issus de la langue ver-
naculaire. A cet égard, le «Toinon» de Bourgeois — dont le succés ne se dément pas
pendant plus de trois ans?' — se révéle mieux ancré dans les habitudes et I'identité
populaire canadiennes-francaises.

Par la suite, les missions de Busnel a La Patrie se diversifient. Dés le mois
d’avril 1905?22, Busnel commence a signer, en alternance avec Jobson Paradis,
Georges Latour et plus tard Napoléon Savard, des couvertures illustrées, dont cer-
taines confirment son attrait pour l’art nouveau?®. Il contribue aussi régulierement
au renouvellement de 'esthétique du journal, en concevant d’élégantes vignettes
pour les rubriques hebdomadaires?!. D’autres réalisations résultent probablement
de sa nationalité, la féte nationale francaise du 14 juillet se traduisant notamment
par des commandes spéciales de vignettes et de couvertures. Busnel signe aussi
quelques illustrations pour le « Concours amusant» hebdomadaire. Certains de ces
dessins sont anonymes, aussi Busnel n’en est-il sans doute pas toujours l'auteur;
d’autres sont paraphés des initiales «T. B.», mais il pourrait aussi s’agir de Th. Bisson.
En mars 1906, a la suite du départ de Bisson, qui avait succédé a Béliveau, Busnel
reprend également «La famille Citrouillard». A partir de juin 1906, Barré lance lui
aussi sa propre série, « Les contes du pére Rhault», dans laquelle il donne vie a deux
polissons et ot le texte occupe une place considérable. Dés lors, Busnel publie une
planche (soit une page entiére) une semaine sur deux, en alternance avec la série
de Barré, au lieu d'une demi-planche chaque semaine. La méme année, Busnel se
lie avec le journaliste Arséne Bessette, pour lequel il illustre Le débutant, premier
roman de la ville de la littérature québécoise et roman d’apprentissage décrivant la
vie culturelle et nocturne montréalaise. Busnel illustre ces nouvelles réalités urbaines
dans une suite de vignettes dynamiques dont l'iconographie (scénes de cabaret, de
danse, couples enlacés, femmes dénudées) marque un écart significatif avec la pra-
tique contemporaine locale et suggére que le jeune Francais n"a peut-étre pas mesuré
I'audace de ses dessins dans le contexte social et culturel conservateur du Québec du
début du xx© siécle®.

21 Les séries «Toinon», puis «Toinon et Polyte» sont publiées du 11 mars 1905 au 25 aott 1908 (103 plan-
ches), plus quelques pages conjointes avec d’autres héros du journal.

22 Théophile Busnel, «Le retour des beaux jours», La Patrie, 29 avril 1905, p. 1.

23 Pierre B. Landry, L'apport de I'art nouveau aux arts graphiques, au Québec, de 1898 a 1910, f. 131-133.

24 Voir par exemple Théophile Busnel, «En vacances», La Patrie, 20 mai 1905, p. 10; «Les vacances a la cam-
pagne», La Patrie, 8 juillet 1905, p. 15; «Le palais des enfants», La Patrie, 2 février 1907, p. 15; et «En
villégiature», La Patrie, 11 mai 1905, p. 16. D'autres vignettes anonymes reproduites en téte de rubriques,
comme «Le royaume des femmes», sont peut-étre aussi de sa main.

25 Louvrage ne parait toutefois qu’en 1914, soit six ans apreés le décés précoce de Busnel. Dans les derniéres
pages de son roman, Bessette introduit d’ailleurs en appendice deux pages consacrées «A la mémoire de
Théophile Busnel», avec un portrait photographique de I'illustrateur disparu. La publication du Débutant
passera toutefois inapercue en raison de la conspiration du silence ourdie par I’archevéque Bruchési. Voir

VOIX ET IMAGES 128 24



La multiplication et la diversification des activités de Busnel suggérent la
confiance qui lui est progressivement accordée. Elles sont peut-étre aussi le signe
des nouvelles responsabilités du jeune dessinateur, qui doit désormais subvenir aux
besoins de sa famille: le 18 juin 1906, le jeune homme a épousé Albertine Chaussé,
qui lui donne un fils le 20 avril 1907%. Tout au long de cette période, Busnel doit
aussi se concentrer sur la principale raison de son recrutement : inventer de nouvelles
histoires pour Timothée.

AFFIRMATION D'UN STYLE

Lintérét de Busnel pour Timothée, qu’il soit spontané ou dicté par les besoins de
La Patrie, va aller en grandissant. A partir du moment ot il hérite des Citrouillard,
Busnel n’a plus & partager la page hebdomadaire de bande dessinée. Aprés avoir
associé les aventures de Timothée avec celles des Citrouillard, il finit par négliger les
seconds a I"été 1906. Dés cette époque, Busnel opte pour des mises en pages inven-
tives, les cases rectangulaires cotoyant des vignettes rondes, tandis que les encadre-
ments tendent a disparaitre (ill. 6).

Il réintroduit 1'usage de la légende, a laquelle il intégre des éléments narratifs
et parfois des dialogues, aux dépens du phylactére. Le dessinateur ne se fige pas pour
autant dans une formule, car il revient réguliérement a des structures plus conven-
tionnelles, avec alignement de cases identiques et retour du phylactére.

Subitement, le 8 juin 1907, Busnel bouleverse totalement les principes narra-
tifs et graphiques de la série, 'amenant dans son propre univers plastique. Il entraine
Timothée dans un grand voyage, intitulé « Les nouvelles aventures de Timothée autour
du monde» (ill. 7), rebaptisé « Nouvelles aventures de Timothée. Voyage autour du
monde» aprés deux semaines de parution. La premiére planche mentionne:

Le journal La Patrie ayant été averti du projet de départ de monsieur Timothée
envoya aussitot un de ses reporters solliciter de I’éminent citoyen la faveur d'une
entrevue: «Dites a vos nombreux lecteurs — déclara Timothée — qu’ayant fait un
riche héritage, je compte |'employer & parcourir le monde entier car je ne saurais me
contenter comme un simple ministre d"un petit voyage en Europe.»?

Pendant trente semaines (soit quinze pages pleines publiées a un rythme bimen-
suel?®), Busnel lance ainsi Timothée dans des péripéties exotiques, de Terre-Neuve au

Arséne Bessette, «A la mémoire de Théophile Busnel», p. 255-256, et Stéphanie Danaux, Liconographie
d’une littérature. Evolution et singularités du livre illustré francophone au Québec, 1840-1940, Québec,
Presses de 1'Université Laval, coll. «Larchive littéraire au Québec. Série Approches», 2013, p. 30-31 et
p. 154.

26 [S.a., «Naissances», La Patrie, 22 avril 1907, p. 12.

27 Théophile Busnel, «Les nouvelles aventures de Timothée autour du monde», La Patrie, 8 juin 1907, p. 12.

28 «Lesnouvelles aventures de Timothée autour du monde » paraissent dans La Patrie du 8 juin au 21 décembre
1907, en alternance avec «Les contes du pére Rhault» de Raoul Barré. Le numéro du 3 aott 1907, man-
quant dans la collection numérique de Bibliothéque et Archives nationales du Québec, n'a pas pu étre
consulté.
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1ll. 6: Théophile Busnel, «Les aventures de Timothée. Timothée roi de 'air»,
La Patrie, 18 aotit 1906, p. 12. Conservation et numérisation: BAnQ.
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I1l. 7: Théophile Busnel, «Les nouvelles aventures de Timothée autour du monde »,
La Patrie, 8 juin 1907, p. 12. Conservation et numérisation: BAnQ.
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Pdle Nord, en passant par le Pérou, et crée une fresque ambitieuse, aux nombreux
rebondissements.

Sur le plan thématique, il pourrait paraitre symptomatique que ce soit un
étranger qui prenne l'initiative de modifier I'environnement d'une figure bien connue
du public et fortement intégrée au milieu urbain montréalais, a une époque ot toutes
les séries produites au Québec se déroulent a I'intérieur de la province, dans un cadre
familier et quotidien. Pourtant, Busnel revisite peut-étre une initiative de Bourgeois
pour le journal concurrent. En effet, tout comme Busnel a hérité de Timothée en
entrant a La Patrie, Bourgeois a repris le pére Ladébauche en arrivant a La Presse.
Or, dés le mois d’aotit 1905, il abandonne la formule de la bande dessinée pour la
remplacer par une chronique humoristique illustrée d'une demi-page intitulée «Les
voyages de Ladébauche». Le héros y rapporte ses visites récentes aux souverains et
dirigeants du monde entier.

Sur le plan narratif, Busnel s’éloigne toutefois davantage de 1'héritage de
Bourgeois. Il abandonne les personnages de Sophronie et de sa mére au profit de
deux nouveaux comparses: le petit Jean, un jeune Canadien débrouillard et futé,
puis le vieux docteur Fendl air. Busnel amorce de plus un bouleversement en matiére
d’ampleur et de contexte, qui lui permet de prendre ses distances vis-a-vis de 1'en-
semble de la production de son temps. Alors que les techniques narratives employées
jusque-la reposaient principalement sur des blagues uniques sans lien entre elles
et un comique de répétition, il lance le premier récit a suivre de la bande dessi-
née québécoise. A la maniére d'un feuilleton, chaque étape de ce récit de voyage
se conclut sur la mention «la suite dans 15 jours», «voir la suite la prochaine fois»
ou «a suivre». Un suspense intense nait parfois a la fin d’un épisode, car Timothée
traverse bien des mésaventures au cours de son périple. Certes, la série des «Voyages
de Ladébauche» de Bourgeois constitue aussi un feuilleton, mais le récit y prend
une forme plus discontinue, les épisodes pouvant étre lus de facon indépendante ou
méme dans le désordre.

Sur le plan graphique, la transformation de I'univers de Timothée est radicale.
Busnel met au point un vocabulaire visuel plus riche, caractérisé par une étonnante
variété dans les formes, les plans, les cadrages et les combinaisons d’images. Le jeune
artiste impose un dessin plus réaliste et un trait plus expressif. La représentation de
profil, généralisée a I'époque de Bourgeois, se voit délaissée. Les personnages se mul-
tiplient et les compositions deviennent plus chargées, avec des arriére-plans consti-
tués de décors intérieurs ou de paysages beaucoup plus élaborés. De facon générale,
ces vignettes offrent un dynamisme, voire un modernisme, sans précédent. Mais
surtout, Busnel adopte de nouveaux canons et renouvelle complétement 1allure de
Timothée. Sous sa plume, le dandy petit, trapu et grotesque de 1905 devient en 1907
un personnage élancé et élégant, qui n’est plus défiguré par son appendice nasal.
En somme, Timothée est moins caricatural, ce qui ne 'empéche pas de multiplier les
mésaventures les plus cocasses.

A travers toutes ces facettes, la série « Les nouvelles aventures de Timothée
autour du monde» se révéle un projet inventif et ambitieux, dont le scénario
évoque le principe du roman graphique. Au fil des années, Busnel s’est progressive-
ment approprié un personnage majeur de I'humour canadien-frangais du début du
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xx¢ siécle, jusqu’a se libérer totalement du modéle proposé par Bourgeois et a trans-
cender les limites du genre de la bande dessinée tel qu'il se pratique alors au Québec.
La longévité de cette déclinaison suggére la réussite de I'entreprise. Le périple prend
fin le 21 décembre 1907, alors que les héros viennent de débarquer au P6le Nord.
Dés le mois de janvier 1908, Timothée rentre & Montréal et rend «une visite inat-
tendue®» & la famille Citrouillard, qu’il croise réguliérement au cours des mois qui
suivent. A compter de ce moment, Busnel renoue avec les principes esthétiques et
narratifs mis au point pendant la premiére moitié de 1907: il revient a un dessin
plus linéaire, a des formes simplifiées et a des compositions plus claires, ainsi qu’a la
formule d'une blague par planche. Timothée retrouve une allure proche du modéle
originel de Bourgeois, avec téte et nez hypertrophiés. Il redevient un personnage
franchement comique, rendant compte a sa maniére caricaturale du quotidien et des
loisirs des Montréalais (ill. 8).

Depuis le départ de Bourgeois, La Patrie n’a jamais cessé d’éditer des cari-
catures. Leur présence reste cependant ponctuelle, les dessins étant empruntés a
d’autres journaux. Entre le 16 novembre et le 21 décembre 1907, le journal fait
paraitre dans ses pages une série d’articles anonymes intitulés « Comment devenir
caricaturiste®*», qui dénotent un regain d'intérét de la rédaction pour cette forme
d’art graphique. A compter du 14 décembre 1907, Busnel commence a signer des
caricatures dans les pages du supplément du samedi®'. Le 28 décembre, le titre de
la composition «La semaine des fétes d’apreés le caricaturiste de La Patrie» 1’adoube
officiellement dans ses nouvelles fonctions de caricaturiste®. Les unes des deux pre-
miers numéros de I'année 1908 reproduisent aussi ses caricatures®. Busnel entre
alors dans une période ot il n’est plus cantonné aux suppléments de fin de semaine.
L'année 1908 s’annonce ainsi particuliérement faste pour le dessinateur, débordant
d’activités dans lesquelles il exprime pleinement sa personnalité artistique: bandes
dessinées, couvertures, dessins des « Concours amusants», en-tétes, illustrations et
caricatures. Cette production élégante, caractérisée par un trait vif, révéle d’ailleurs
a quel point «Les aventures de Timothée» sont de nouveau inféodées a 1'héritage
de Bourgeois. A La Patrie, Busnel est le seul dessinateur a développer une gamme
d’activités aussi diversifiées: Barré ne dessine en effet que des bandes dessinées,
tandis que Paradis, Latour et Savard se contentent de la réalisation des couvertures et
de l'illustration des articles. Bessette rapporte que «le succés couronnait ses efforts,
le bonheur lui souriait, il avait réalisé une partie de ses espérances. On 1’appréciait,

29 Théophile Busnel, «Les aventures de Timothée et de la famille Citrouillard. Une visite inattendue», La
Patrie, 4 janvier 1908, p. 13.

30 [S.a.], «Comment devenir caricaturiste», La Patrie, 16 novembre 1907, p. 21, 23; novembre 1907, p. 3, 21;
et décembre 1907, p. 25.

31 Théophile Busnel, «Les exigences de la loi», La Patrie, 14 décembre 1907, p. 14.

32 Théophile Busnel, «La semaine des fétes d’apreés le caricaturiste de La Patrie», La Patrie, 28 décembre 1907,
p. 24. Cette chronique parait ensuite sous le titre «La semaine illustrée » pendant quelques semaines.

33 Théophile Busnel, «Le jour de I'an tel qu'il se passe», La Patrie, 2 janvier 1908, p. 1, et «Ce que les mar-
chands de glace seront forcés a faire si le temps doux continue», La Patrie, 3 janvier 1908, p. 1. Fin février
et fin mars, Busnel réalise deux suites dillustrations humoristiques. Voir Laff, «La vie pittoresque », dessins
de Théophile Busnel, La Patrie, 25-28 février 1908, p. 9, et Maurice Bray, « Impressions. Carnet d'un étran-
ger nouvellement arrivé a Montréal », dessins de Théophile Busnel, La Patrie, 24-27 mars 1908, p. 1.
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Ill. 8: Théophile Busnel, «Les aventures de Timothée. Timothée retrouve mam’zelle Sophronie»,
La Patrie, 15 février 1908, p. 8. Conservation et numérisation: BAnQ.
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il faisait son chemin». A travers cette figure polyvalente du bédéiste-caricaturiste-
illustrateur, Busnel se rapproche, consciemment ou non, et malgré une prise de dis-
tance sur le plan graphique, du modéle professionnel de son ami Bourgeois, artiste
hyperactif aux activités variées (caricaturiste, bédéiste, illustrateur, peintre, il sera
aussi acteur et chansonnier).

S’il connait une cadence de travail soutenue en début d’année, Busnel entre
dans une période de ralentissement au bout de deux mois. Ses dessins paraissent dés
lors de facon irréguliére, et il n’est pas rare qu'une a deux semaines passent sans qu’il
en publie de nouveaux. Le jeune homme semble méme ne rien avoir produit au cours
de la premiére quinzaine de mars 1908.

VARIATION A QUATRE MAINS

A compter du mois d’avril 1908, les contributions de Busnel se limitent principale-
ment a la poursuite des « Aventures de Timothée». Laberge rapporte que le jeune
homme, malade, a les plus grandes difficultés a assurer son service a La Patrie.
Bourgeois, pourtant employé par le journal concurrent, aurait remplacé son ami a
plusieurs reprises:

Gravement atteint de tuberculose, Busnel fut obligé de prendre le lit. Trop faible et
trop malade pour faire sa page du samedj, il était fort embarrassé, quand Bourgeois
vint a son aide. Il allait le voir chez lui et 13, dans sa chambre, lui faisait charita-
blement son travail. Belle solidarité artistique, noble camaraderie qu’on voudrait
rencontrer plus souvent. Bourgeois, a ce qu'on m’a assuré, lui rendit ce service sept
ou huit fois. Puis, I'état de Busnel empirant, son médecin, constatant qu’il était fini,
crut qu'il serait préférable pour lui d’aller finir ses jours dans son pays natal®.

Si les chiffres mentionnés par Laberge sont exacts, la collaboration Bourgeois/
Busnel peut représenter entre quatorze et seize semaines de travail. Le cas échéant,
le Timothée de 1908 serait en grande partie concu a quatre mains, bien que toutes
les planches soient signées par Busnel. Suivant les conseils de son médecin, le jeune
homme accepte finalement, en juillet 1908, d’aller poursuivre sa convalescence dans
sa Bretagne natale:

Mais, malgré la maladie et la hantise de sa fin prochaine, il poursuivait sa besogne.
Avec une énergie désespérée, il s’acharnait a sa tache: il imaginait de nouvelles
aventures et de nouvelles farces pour son héros et continuait la série de ses dessins
de Timothée qu’il envoyait chaque semaine a La Patrie. Busnel était retourné depuis
deux mois & Saint-Briac, sa terre natale, lorsqu’il mourut le 4 septembre au soir
1908°%.

34  Arséne Bessette, « A la mémoire de Théophile Busnel», p. 255.
35 Albert Laberge, Peintres et écrivains d’hier et d’aujourd’hui, p. 66.
36 Ibid.
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La derniére planche des « Aventures de Timothée» signée par Busnel parait un mois
plus tard, le 3 octobre 1908. Timothée y est méconnaissable : le dessin est sec, saccadé,
confus. Deux hypothéses peuvent étre posées: soit, malgré la signature, la planche
n’est pas de Busnel (le cas échéant, elle ne semble pas non plus de Bourgeois), soit
Busnel est si malade au moment de sa réalisation qu’il peine a tenir correctement sa
plume.

Aprés le décés de Busnel, son poste n’est pas maintenu a La Patrie®. Dés lors,
«Les contes du pére Rhault» de Barré paraissent en alternance avec une traduction
de «Buster Brown». Lorsque la série de Barré prend fin, le 17 avril 1909, elle est
remplacée a son tour par des planches importées des Etats-Unis. A La Presse, un
mouvement similaire se produit: la derniére bande dessinée de Bourgeois est publiée
en novembre 1909, avant d’étre remplacée en janvier 1910 par des séries d’origine
étatsunienne. Incapable de résister a ce raz-de-marée, la bande dessinée canadienne-
francaise entame une longue période d’hibernation, marquée par quelques sursauts,
avant un premier renouveau dans les années 1940.

+

La présence de Busnel au Québec concorde avec cette période de cing années qui
correspond au début et au déclin de la bande dessinée humoristique dans les quo-
tidiens du Québec. I'examen de son parcours et des relations nouées avec ses col-
légues, particuliérement avec Bourgeois, offre la possibilité d’observer un cas signi-
ficatif d’interactions franco-québécoises. Lors de son arrivée a La Patrie, Busnel doit
poursuivre une série dont il n'a fixé ni I'esthétique ni les ressorts narratifs, ce qui
donne lieu a une période initiale de mimétisme. Au fil des années, le jeune artiste
va cependant se dégager de I'héritage de Bourgeois et imposer un style propre, dans
lequel le rapport étroit du dessin a I'écrit et 'amour de la narration sont marqués
par la tradition des histoires en images, toujours en vogue en France et rééditées
en grand nombre dans la rubrique enfantine de La Patrie. Au sein de cette relation
bipartite intervient un troisiéme acteur, les Etats-Unis, source a laquelle les deux
artistes s’alimentent, complexifiant — ou enrichissant — 1’analyse de leurs inter-
actions. Il serait pertinent de préciser dans quelle mesure Bourgeois joue dans ce
triangle le role du passeur des modéles étatsuniens, notamment par I'importation du
théme du garnement. Au contact de ces différents modéles, Busnel fait évoluer son
art: en revisitant un personnage emblématique de la culture populaire canadienne-
francaise, il affirme un style inventif et, en se libérant de I'héritage de Bourgeois,
marque de son empreinte la production canadienne-francaise de son temps, jusqu’a
devenir un acteur essentiel de cet age d’or.

37 Une planche signée J. Blouin parait en septembre, mais cette collaboration semble étre restée sans lende-
main. J. Blouin, «Timothée soldat en France», La Patrie, 19 septembre 1908, p. 8.
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VOIX EN IMAGES
Le métadiscours formel de la BDQ actuelle

+ 4+ +

MARIO BEAULAC

Université du Québec en Outaouais

Si le milieu de la bande dessinée québécoise (BDQ) témoigne actuellement d'une
belle vigueur, cela tient d"une part a 'émergence de nouveaux auteurs, d’autre part a
la consolidation de leur ceuvre — et tout autant de celle de leurs prédécesseurs — a
la faveur de nouveaux formats éditoriaux. Les bandes de ces talents neufs cotoient
ainsi en librairie celles de nos auteurs consacrés, finalement rééditées ou récem-
ment parues. Dans un article de 2005 sur l'effervescence de la BDQ en ce début de
millénaire, Francine Bordeleau identifiait déja «[t]rois signes qui ne trompent pas:
la professionnalisation de la structure éditoriale, I’apparition de nouveaux auteurs
solides et une reconnaissance a I’étranger! ». Ces signes de santé constituent toutefois
moins une rupture, comme 1’envisageait Bordeleau, qu'une continuité et méme un
résultat conséquent d'une longue suite d'initiatives. Jacques Samson résume d’ail-
leurs avec soin ce parcours de quelques décennies dans son texte « Bande dessinée
québécoise : sempiternels recommencements? », réédité récemment?.

Un apport crucial a I’essor de ce milieu réside dans le renouveau éditorial qui
y régne depuis une vingtaine d’années. Samson affirmait d’ailleurs en ce sens, au
seuil des années 1990, que pour poursuivre ou accroitre notre production de BD, «les
assises structurelles (édition, diffusion, promotion et mise en marché) et financiéres »
(LBD, 148) de celle-ci auraient a se raffermir, et I’aide étatique a ce secteur culturel se
devrait de contribuer & pareil essor. 1l appert toutefois que ce type d’aide continue de
n’assurer qu’'un role plutot indirect (néanmoins bienvenu) dans le raffermissement
advenu. Comme ce fut souvent le cas jadis, l'initiative provient d’abord de réactions
collectives d’auteurs aux réalités de leur milieu, ce qui suit une tendance déja bien
établie du coté de la BD internationale, et qui peut se résumer par «plus de pouvoir
aux créateurs».

1 Francine Bordeleau, «La revanche des bédéistes québécois», Lettres québécoises. La revue de l'actualité
littéraire, n° 118, été 2005, p. 13.

2 Jacques Samson, Lectures en bande dessinée, Montréal, Mém9ire, 2015, p. 125-148 (d’abord paru dans
Réginald Hamel (dir.), Panorama de la littérature québécoise contemporaine, Montréal, Guérin, 1997,
p. 282-307). Désormais, les références a cet article seront indiquées par le sigle LBD suivi du folio, et pla-
cées entre parenthéses dans le texte.
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Ainsi en va-t-il du paysage éditorial européen francophone partiellement
dévasté des années 1990 (crise de surproduction; «bataille de positions» entre
groupes éditoriaux, comme le relate Thierry Groensteen?), lequel a suscité la création
de structures d’édition alternatives (I’ Association?, etc.) qui ont rénové chemin fai-
sant les modéles éditoriaux. Le modéle combatif de 1'éditeur-auteur ou de 1'édition
de bandes dites «d’auteur», avec une flexibhilité de présentation matérielle (noir et
blanc ou bichromie, formats intimistes, pagination maigre ou au contraire surabon-
dante) et éditoriale (autobiographie, expérimentation, audace thématique et/ou for-
melle), a eu une forte résonance au Québec, en tandem avec des développements
paralléles récents de portée globale (adoption de la microédition, réseautage par voie
électronique, impression sur mesure).

Cette prise de conscience par les auteurs de l'importance des contraintes
qui pésent sur 1'édition BD participe d'une réflexion sur ce métier, véritable méta-
discours qui interroge notamment les formes d"une communication efficace sous les-
dites contraintes. Par exemple, des planches plus petites se dessinent et se cumulent
plus vite pour une possible édition en album, ce qui constitue une voie pragmatique
pour assurer une visibilité rapide aux auteurs émergents. Comme ce métadiscours
emprunte aussi bien la forme orale (entretien) que la forme écrite, voire dessinée
(comme dans notre exemple des planches réduites), il permet aux auteurs de com-
menter, de facon implicite ou explicite, leur propre maniement de la BD par rapport
aux normes qui prévalent pour cet art. On peut y percevoir un prolongement de la
veine autobiographique adoptée en BD depuis les années 1970, dans laquelle des
planches qui portent sur la pratique de cet art trouvent naturellement place, parfois
sous forme prononcée et ludique (Crumb, Gotlib).

Les traces de ce renouveau affleurent dans les propos d’acteurs québécois
du domaine cités dans l'article de Bordeleau. Ainsi en est-il pour Frédéric Gauthier,
cofondateur — en 1998, avec Martin Brault — des éditions de La Pastéque: «Plein
de jeunes auteurs avec une nouvelle vision de la BD sont apparus [aprés la mort
du magazine Croc], et il n'y avait pas vraiment de support éditorial pour eux.
Nous voulions combler un vide®. » Jimmy Beaulieu, paradoxalement ['un des pre-
miers «refusés» de La Pastéque, remédie a ce refus en devenant en ’an 2000 son
propre éditeur®, avant de fédérer autour de lui le collectif Mécanique générale, qui
se retrouve rapidement dans l’escarcelle de la maison Les 400 coups. Beaulieu y
applique les vertus des supposées «limites» d'un format prisé aujourd’hui, celui du
«roman graphique’»:

3 Voir le résumé de cette phase mouvementée dans Thierry Groensteen, La bande dessinée, son histoire et ses
maitres, Paris/Angouléme, Skira-Flammarion/Cité internationale de la bande dessinée et de 1'image, 2009,
p. 157-163.

4  Surl'histoire de cette importante initiative d’auteurs de la reléve devenus (auto)éditeurs de BD, voir Groupe
ACME, Erwin Dejasse, Tanguy Habrand et Gert Meesters (dir.), L’Association : une utopie éditoriale et esthé-
tique, Bruxelles, Les Impressions nouvelles, coll. «Réflexions faites. Pratique et théorie», 2011, 221 p.

5 Francine Bordeleau, «La revanche des bédéistes québécois», p. 14.

6 Beaulieu relate lui-méme l'anecdote dans un texte sur son parcours professionnel: Jimmy Beaulieu,
«Automythology », European Comic Art, vol. V, n° 1, printemps 2012, p. 25-56; voir p. 31 en particulier.

7  Francine Bordeleau, «La revanche des bédéistes québécois», p. 14.
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[Ce format] a pris un certain essor pour des raisons économiques: on était obligés
de faire du noir et blanc & couverture souple [...]. Cela étant, le noir et blanc a des
qualités intrinséques: il est beaucoup plus suggestif que la couleur, il permet au
dessin et & I'écriture de se confondre davantage, et a plus de portée®.

De jeunes auteurs qui ne maitrisent pas encore les difficultés techniques et esthé-
tiques notoires de la couleur, par exemple, peuvent ainsi faire leurs premiéres armes
avec plus de sérénité.

Cependant, en dépit d'une telle bréche éditoriale — exploitée également par
les éditeurs 'Oie de Cravan (maison fondée en 1992) et plus récemment Pow Pow
(fondée en 2010) —, des embiches professionnelles subsistent lorsqu’il s’agit de
poursuivre une carriére axée sur la seule production BD, surtout lorsque cette der-
niére s’écarte des sentiers battus. 'emprunt d"une voie alternative au modéle tradi-
tionnel (album de 44 planches en couleurs) et l'intégration en paralléle du «roman
graphique» aux circuits commerciaux du livre incitent donc les auteurs a confection-
ner leurs planches selon divers parameétres formels qui en soutiennent le propos, tout
comme la charge narrative et expressive d’ensemble. I'éventail de ces paramétres
— parmi lesquels le découpage graphique, les choix stylistiques (types de dessin,
de phylactéres, de cases, etc.), les procédés rhétoriques — se trouve déployé selon
des équilibres variables, en fonction du projet en cours et d'une position esthétique
sous-jacente, en formation mais qui se fait jour davantage de projet en projet, se
perfectionnant au fil des planches.

A l'aide d’ceuvres de maturité, d’entretiens et de prises de position de quatre
auteurs situés depuis un bon moment sur cette voie alternative — Michel Rabagliati,
Obom, Zviane et Jimmy Beaulieu —, nous retracons certaines des grandes lignes de
ce métadiscours (sur et par la BD, qu’il soit alors explicite ou implicite), pour faire
émerger quelques-uns des enjeux esthétiques pressentis comme pertinents par ces
acteurs remarqués de la BDQ actuelle.

PAUL A MICHELBOURG

L'ceuvre de Michel Rabagliati est celle qui a le plus retenu l'attention du public et
de la critique, avec plus de mille planches réunies en neuf albums, soit la série des
Paul chez I'éditeur montréalais La Pastéque. L'auditoire restreint de ses débuts et
le choix d’un format alors peu commun au Québec pour sa série, conservé depuis,
expliquent ici sa position dite «alternative». En général modeste au fil des entretiens
qu’il accorde aux critiques et journalistes, I'auteur se montre sensible quant aux res-
sorts principaux de son travail qui séduisent désormais si largement; «[c]e que je fais
est assez gentil et convivial®», admet-il volontiers.

8 Ibid.
9 Alexandre Fontaine Rousseau, «Entretien avec Michel Rabagliati», 24 images, n° 170, décembre 2014-
janvier 2015, p. 14.
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L'univers de son protagoniste Paul, étoffé d’album en album et peuplé de mul-
tiples acteurs et contextes inspirés du réel, décuple par sa continuité I'engouement
pour la série. Les justes rapports entre image et texte dans ce travail sont exami-
nés avec perspicacité par deux chercheurs, Sylvie Dardaillon et Christophe Meunier,
selon I’angle original de la «spatiogenése», qu’ils définissent comme un «processus
de génération d’espaces'®» dans leur article de 2013. L'espace peut en effet étre tra-
duit efficacement par la BD, avec ses cases de tailles variables affichant des angles
de vue divers. De plus, qui dit «espace» dit implicitement «temps», la distance ne
s’éprouvant que dans la durée; or, le monde de Paul repose sur la (re)présentation
du vécu, ce dernier, qu’il soit avéré ou fictif, étant enraciné en des temps et des lieux.
Les coauteurs de I'article notent donc a juste titre que «1’émergence du souvenir crée
dans la série des Paul un feuilletage temporel complexe!!». Cette complexité s’arti-
cule grace a des transitions temporelles et spatiales flexibles, brassant les époques et
les décors; «la narration de Rabagliati [...] s’appuie aussi sur des mises en espaces
multiformes qui permettent d’ancrer plus solidement le personnage dans une cer-
taine nostalgie d'un Montréal disparu'?».

Ce maniement expressif de I'espace par la BD est de fait le fruit d’un effort
conscient de l'auteur: «J'utilise rarement des effets cinéma purs car ca serait trop
laborieux et trop éloigné de mon univers graphique. Mon systéme graphique est
assez plat. Je travaille sur deux dimensions. Je fais rarement des contre-plongées, des
perspectives complexes’3. » Cet aveu est moins celui d’une limite quant aux moyens
qu'une orientation esthétique assumée, une facon de concevoir la BD. Un survol
succinct de Paul dans le Nord'* permet d’apprécier la maniére dont cette conception
se déploie, en phase avec les grands objectifs de I'auteur; car, «de son propre aveu,
Michel Rabagliati préfére travailler sur des projets longs et cherche a déclencher,
chez ses lecteurs, un sourire, une émotion».

Alors que la majorité des planches de cet aloum ont l'aspect de dispositifs
multicases, celles qui ne recélent qu'une vignette (case-planche ou planche-case)
ouvrent sur un champ de vision — ou d’affect — maximal, et forment des invitations
a une pause devant 'image, qui lui restitue un plus ample pouvoir de représentation,
voire de signification®. Ces passages voués & une contemplation visuelle peuvent

10 Sylvie Dardaillon et Christophe Meunier, «La série Paul de Michel Rabagliati: récits d’espaces et de temps»,
Comicalités, mis en ligne le 17 avril 2013 http://journals.openedition.org/comicalites/1566?lang=en&
gathStatIcon=true; voir § 19.

11 Ibid., §15.

12 Ibid., § 18. La «spatiogenése » découle ainsi du maillage narrativo-visuel de lieux significatifs pour I'auteur
ou son avatar dessiné: «C’est le parcours diégétique des personnages de Rabagliati qui invente 1’espace
[...]. A chaque histoire, il sélectionne des lieux qui lui rappellent telle ou telle partie de sa vie, les relie
ensemble, les organise par le récit. » Ibid., § 33.

13  Alexandre Fontaine Rousseau, «Entretien avec Michel Rabagliati», p. 15-16.

14 Michel Rabagliati, Paul dans le Nord, Montréal, La Pastéque, 2015, 179 p. Désormais, les références a cet
ouvrage seront indiquées par le sigle PN suivi du numéro de planche, du folio et, le cas échéant, du numéro
de case, et placées entre parenthéses dans le texte.

15 Monique Noél-Gaudreault, « Comment Michel Rabagliati a écrit certains de ses livres», Québec francais,
n° 168, hiver 2013, p. 107.

16  Cette stratégie formelle permet d’englober en une seule vue un espace monumental (le stade olympique de
Montréal en construction, présenté en contrepoint au dialogue [PN, 66, 88]; la cérémonie de cloture des
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aussi coincider avec des ellipses (spatiales ou temporelles) fortes, en contraste avec
les ellipses contingentes dont Rabagliati fait ample usage. Ce dernier type d’ellipse,
dans lequel la succession des cases affiche souvent un point de vue identique, avec
saut temporel minime, permet a I'auteur de coller davantage aux personnages, de
prolonger une scéne afin que s’y déroule un dialogue (ou a contrario un silence) et
que s’y manifeste une réaction, un état psychique visible dans le comportement?’.

Paul dans le Nord contient aussi des planches que 1'on peut percevoir comme
présentant des «effets spéciaux», tant elles se démarquent de 1’approche graphique
privilégiée dans le reste de cet opus. Ces planches d’exception s’'insérent en trois
temps forts de 1'album et dévoilent I'ambition énoncée de Rabagliati d’interpeller
I’affect, dans ces cas de facon plus appuyée qu’il ne le fait, de maniére progressive,
parallélement au déroulement de son récit.

Une premiére occurrence d'un tel «effet spécial» survient lorsque Paul et ti-
Marc se perdent a leur arrivée a Mont-Laurier, se retrouvant balayés par les vents
d’une tempéte de neige non anticipée, qui occupe la troisiéme case (en PN, 46, 66),
jusque-la la plus grande vignette de 1'ouvrage (elle occupe les deux tiers d'une
planche). Paul et ti-Marc se mesurent ensuite — dans un plat de deux planches en
vis-a-vis (PN, 50-51, 70-71) — a une brutalité éolienne qui prend la forme d’amas
floconneux en filés, comme on en retrouve en photographie (les filés étant les témoins
d’une trajectoire dans la durée). Le parcours ultrarapide des masses blanchatres y
contraste avec les noirs et grisés des éléments iconiques d’arriére-plan (dont Paul,
visiblement exténué), jusqu’au quasi-effacement de ces derniers sous la tourmente.

Les deux autres segments a «effets spéciaux» introduisent des touches
visuelles plus inhabituelles encore dans le «systéme graphique » usuel de Rabagliati.
Le délire révé du Paul fourbu, sauvé des rigueurs hivernales grace a ’'hébergement
providentiel offert par Madame Jodoin, se décline en coloris bariolés dans des cases
incurvées, en un plat de deux planches (PN, 58-59, 78-79). La saturation chroma-
tique de ces planches, qui détonne dans cet album par ailleurs monochrome, ren-
voie a une esthétique néo-psychédélique, ot se mélangent visuellement les thémes
introduits auparavant dans le récit (préceptes raéliens, chirurgie plastique mater-
nelle, etc.) pour former un bad trip mémorable.

Le dernier segment a «effet» est plus audacieux encore sur le plan formel;
sur deux plats, I'auteur impose le désarroi de son alter ego par l'entremise de quatre
cases-planches en ellipses contingentes (PN, 131-134, 160-163), selon un méme
point de vue surplombant un carrefour montréalais. Cette perspective axonomeé-
trique montre d’abord un Paul en proie a sa peine d’amour et fuyant les lieux sur sa
mobylette. Puis, bien que Paul ne figure plus sur les trois cases-planches suivantes,

Jeux olympiques, depuis l'intérieur du stade [PN, 121, 150]), ou de simplifier schématiquement un par-
cours, ce qui établit les positions relatives de divers lieux diégétisés (extréme plongée sur «le petit village
de Lac-Noir» ot Paul rejoint ti-Marc et ses potes [PN, 73, 951), ou encore de mettre I’accent sur un moment
a fort contenu symbolique pour le protagoniste (Paul sur sa « Puch Maxi», sa premiére mobylette [PN, 71,
93]; Paul devant le feu qui emporte les restes de sa vieille cabane de jeunesse [PN, 145, 147]).

17 La premiére planche de l’album, non numérotée (PN, 7), ot la mére de Paul le veille alors qu‘il git dans un
état quasi catatonique aprés sa rupture avec Linda, est entiérement constituée de telles ellipses, en cases
d’égales dimensions; I'immobilisme de Paul devient ici I'éloquente manifestation de son deuil amoureux.
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un encerclement progressif de la périphérie jusqu’au milieu de la planche, amorcé en
case-planche initiale et composé de fins tracés noirs parfois décentrés pour suggé-
rer de la confusion, cerne de plus en plus chaque planche. Sorte d’équivalent d'un
fondu au noir qui vise & traduire par 'image la sensation de vertige ressentie par le
personnage, le procédé effectue un efficace télescopage des dimensions sociales et
privées, externes et internes, du vécu de Paul a ce stade de son existence . Bien que
Rabagliati se dérobe habituellement a I'évocation d’«effets cinéma purs», il n’hésite
pas a surprendre par la facture de ses bandes afin d’enrichir son propos et sa maniére.

REGARDER — PUIS DESSINER — AUTREMENT

Alors que l'auteur des Paul propose des planches d’un format qui confére a sa série
un cachet distinctif, entre I’album a la Astérix et le roman graphique habituel, voyons
l'utilisation que fait 'une de ses consceurs d'un format encore un peu plus réduit.
Diane Obomsawin — qui signe aussi «Obom» — méne depuis une vingtaine d’an-
nées un parcours hicéphale d’auteure de BD et de cinéaste d’animation; c’est toute-
fois avec la BD qu’elle fourbit ses crayons au début des années 1980, dans le giron
de la scéne artistique alternative montréalaise. Elle impose vite son graphisme per-
sonnel, minimal autant que mémorable; un art faussement naif qui allie I'absurde a
’observation, portant un regard aussi émerveillé qu’amusé sur la conduite humaine.

En réponse a Alexandre Fontaine Rousseau, qui souligne que «[s]es person-
nages ont une apparence particuliére, [et qu’elle] cherch[e] a réduire les choses a
I'essentiel », I’auteure raconte:

Ca, ca me fait tellement rire... parce que moi, quand je dessine, j'ai toujours 1'im-
pression de me forcer beaucoup. J'ai I'impression de faire des dessins trés réalistes.
Une fois que je vois le livre ou le film, je me rends bien compte que c’est trés mini-
maliste. Mais pendant que je le fais, je suis hyperconcentrée et j’ai I'impression de
réaliser des trucs extrémement détaillés! [Rires.] C'est une illusion. C’est que je n’ai
qu’un style’.

Cette candeur est a I'avantage des projets auxquels s’attelle Obom, projets qui se
situent a la lisiére de I'étrange et du familier. La familiarité provient pour une part
de l'usage plutot orthodoxe qu'elle fait des codes de la BD. Les bandes en gaufrier,
c’est-a-dire composées d'une grille a cases isomorphiques, reviennent souvent dans
les albums d’Obom. De méme pour les classiques bandeaux narratifs en haut de
vignette, pour les courts traits — souvent doublés ou plus — qui signifient le mou-
vement ou certaines réactions des personnages, pour les tracés de dialogue conven-
tionnels (courbés pour la parole énoncée, «nuageux» pour la pensée, etc.).

18 Cette interprétation est renforcée par la référence a I’album éponyme de Beau Dommage qui suit aussitot, au
dernier chapitre (intitulé justement « Montréal » [PN, 165-179]), référence culturelle majeure de 1'époque ot
se situe le récit.

19 Alexandre Fontaine Rousseau, «Entretien avec Diane Obomsawin», 24 images, n° 170, décembre 2014-
janvier 2015, p. 36.

VOIX ET IMAGES 128 38



Or, ce respect d'un dispositif canonique de la BD agit comme un leurre qui,
par contraste formel a l'intérieur d'un méme album — comme chez Rabagliati —,
pave la voie aux réels émois et surprises du propos, dont le dessin se charge d’emblée
d’enrichir la progression. La réduction des faciés des personnages a de petits traits
relativement gras, avec des poses (de face, de profil, etc.) et, surtout, des yeux dont
la réitération se veut presque mécanique, force le regard a embrasser I'ensemble de
la gestuelle et de la situation. Chaque variation graphique acquiert forcément, dans
ce systéme minimal, une charge sémantique.

Cette application a rendre fluide le dispositif, tout en lui conférant une touche
singuliére, facilite la lecture des bandes. Dés lors, leur charme particulier — qui se
révéle a la lecture — opére pleinement. Ainsi en est-il dans Kaspar®, qui pourtant
affiche une facture légérement atypique pour Obom, en contradiction avec son
affirmation de ne disposer que dun style. Le dessin d’Obom, si distinctif, posséde
néanmoins des affinités avec celui d’autres illustrateurs (on peut songer a Copi,
qu’elle identifie d"ailleurs comme son «idole?'»): dans Kaspar se laisse percevoir une
parenté graphique avec Paul Driessen, lui aussi cinéaste d’animation lié a 1'Office
national du film du Canada (ONF). Car le dépouillement iconique et le rendu des
personnages atteignent dans cet album, inspiré du cas authentique de Kaspar Hauser
(1812-1833), la méme qualité d’éloquence et d'ingénuité dans les menus mouve-
ments que celle des dessins animés de Driessen. Rien d’étonnant, donc, a ce que
'auteure adapte subséquemment le sujet pour un film d’animation, alors que, dans
son album, c’est la fréquente réitération iconique des cases qui, a quelques modifi-
cations prés de dessins a l'identique, lui permet de suggérer la faible motricité d'un
Kaspar aux muscles peu développés?.

La sobriété du traitement visuel de Kaspar amplifie certaines méprises et
découvertes du personnage, en leur conférant le vertige de subites révélations, car
le personnage a été cloitré depuis 1’enfance (d’ot1 son atrophie musculaire). Kaspar
interpréte ainsi des illusions d’optique au pied de la lettre: accompagné devant un
miroir, il remarque sans s’y reconnaitre que «[d]es gens nous regardent» (K, 26,
c. 6); I'éloignement d'un batiment lui soutire un « [clomme cette maison est petite!»
(K, 52, c. 6); et ainsi de suite?.

L'expression la plus radicale de la perception, voire de I'affect altéré de Kaspar,
survient lorsqu'un document photographique tramé restitue sa sensation a la vue de
pommes rouges (K, 41, c. 5). Cet emprunt au réel est rejoué dans la large case qui
reproduit (en tons de gris) une aquarelle réalisée par le véritable Kaspar Hauser. La

20 Obom, Kaspar, Montréal, L'Oie de Cravan, 2007, 78 p. Désormais, les références a cet ouvrage seront indi-
quées par le sigle K suivi du numéro de planche et, le cas échéant, du numéro de case, et placées entre
parenthéses dans le texte.

21 Sophie Yanow et Alexandre Fontaine Rousseau, « Obom: Tout le monde est une fille. Entretien avec Diane
Obomsawin», Liberté, n° 305, automne 2014, p. 12.

22 Il doit étre noté que la facture du film (Kaspar, Diane Obomsawin, ONF, 2012, 8min 24s, couleur) différe de
celle de la bande: le trait tremblotant a la Driessen céde le pas a un trait plus stable. Le travail sur les para-
métres spatio-temporels de la narration y différe aussi: les enchainements entre les (désormais trés bréves)
scénes empruntent souvent le modéle, fréquent en animation poétique, de la métamorphose, laquelle se
substitue aux coupes et crée une continuité plus fluide, d’abord visuelle.

23 Au moins trois autres occurrences: K, 47; K, 71; et K, 73.
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valeur testimoniale de ces images prépare le lecteur aux deux derniéres planches du
livre (non numeérotées), qui suivent un mot en BD de l'auteure sur ses sources et
références. Ces planches ne présentent que des images étrangéres au style d’Obom,
et reprennent en un gaufrier de douze cases le parcours — ici en images d’époque —
du Kaspar Hauser réel. Cette suite imagée fait curieusement paraitre plus tangible le
Kaspar simplifié élaboré dans le cadre des planches précédentes, dés lors plus cha-
leureux que le Kaspar historique, dont la présence est attestée par ces témoignages
visuels disparates et leurs bandeaux narratifs laconiques.

Dans I’album J’aime les filles?*, 1’auteure se retrouve sur son terrain de prédi-
lection, soit la réalité contemporaine vue a travers sa lorgnette créative. Le dessin y
est affermi, d"une plus grande rigueur. Les tonalités de gris enrichissent I'ensemble;
elles permettent d'introduire diverses masses et formes sans contour noir (comme les
étoiles de Wonder Woman [JAF, 5], en négatif). Quant aux petits pointillés noirs irré-
guliers qui servent parfois de motifs — souvent pour les vétements —, ils apportent
une texture visuelle fidéle a la «patte» Obom.

La souplesse de ce systéme graphique, dont "auteure assume 1'étendue relati-
vement restreinte®, s’éprouve au fil des chapitres de 1’album, chacun constituant le
témoignage dune de ces «filles» sur ’émergence de son attirance pour d’autres filles.
Comme dans Kaspar, Obom démontre sa profonde empathie et son sens aiguisé tant
de l'expression graphique que de la synthése narrative. «'histoire de Catherine»,
le sixiéme chapitre, boucle en cing planches l'appel désespéré de la protagoniste
pour obtenir l'attention de 1’étre aimé et la reconnaissance dun statut particulier a
ses yeux, quitte a ce que 1'émotion suscitée soit de I'hostilité. Plusieurs astuces gra-
phiques sont mobilisées pour cet accéléré: focalisation sélective au sein d"une large
image (JAF, 1, c. 2, 5 et 6); iris constitué de lignes centrifuges pour signifier 'inten-
sité d'un moment (JAF, 1, c. 3); réitération iconique avec légéres variantes (JAF, 1,
c.5et6;2,c.3et4, puisc.5et6;3,c.5et6;4,c.5et6;5,c.5etb); silhouettage
de figures importantes a I'image (JAF, 3, c. 3 et 6 [a la fenétre]; 4, c. 1; 5, c. 1);
isolement symbolique d'une figure iconique (JAF, 4, c. 4); symbole archiconnu de
I’'ampoule en renvoi a «1'idée géniale» (JAF, 5, c. 1); etc.

Le travail d’'Obom s’accorde ainsi avec des éléments explicites de son méta-
discours, exprimés en entrevue et décelables dans maints aspects de son approche de
la BD. L'effort de simplification, plutét que d’appauvrir son mode d’expression, en
assure I'économie formelle et la cohérence. Obom y parvient de facon plus laconique
que Rabagliati; les deux autres auteurs qui retiennent notre attention se font toute-
fois encore plus nourris et explicites dans leur discours sur leur pratique.

24  Obom, J'aime les filles, Montréal, L'Oie de Cravan, 2014, 1 volume (pagination multiple). Désormais, les
références a cet ouvrage seront indiquées par le sigle JAF suivi du numéro de planche, et placées entre
parenthéses dans le texte.

25 Obom affirme: «La premiére raison pour laquelle ce sont des animaux [qui sont mis en scéne dans ce récit],
c’est encore une fois une lacune en dessin. [...] [J]e n’ai pas un gros vocabulaire graphique.» Sophie Yanow
et Alexandre Fontaine Rousseau, « Obom : Tout le monde est une fille. Entretien avec Diane Obomsawin »,
p.- 12.

VOIX ET IMAGES 128 40



PIANOTER MOLTO ESPRESSIVO DE CASE EN CASE

Zviane — née Sylvie-Anne Ménard — s’investit dans la BD depuis plus de dix ans
avec un enthousiasme contagieux et une soif de savoir insatiable, cette derniére
intervenant souvent comme moteur méme de I'ceuvre en cours d’échafaudage (Ping-
pong? en est une preuve). Ses aptitudes paralléles dans le champ musical viennent
ainsi informer ses travaux, car chacune de ses activités se nourrit des observations et
gains effectués dans les autres.

Ses bandes prennent volontiers une forme dialogique et sollicitent une parti-
cipation active du lecteur. I'album Les deuxiémes?, plus sobre que la plupart de ses
ceuvres, retiendra toutefois ici notre attention. Il marque un sommet provisoire de la
réflexion sous forme BD de Zviane, ou sont alliés une délibération formelle assumée
et un sens aigu de la réplique et des monts et vallons du développement dramatique.
Cette chronique d'un huis clos intime entre partenaires inégalement attachés (d’ou
cette appellation de «deuxiémes», qui évoque les amours, disons, «contingentes»)
s’organise sur des planches souvent structurées sur le mode d'un gaufrier, qu'il soit
total (planche ou double planche) ou partiel (part d'une planche), ce qui suggére
aussitot une approche trés rythmée de la narration. Il s’agit également d"une réponse
formelle au fait, significatif, que les deux protagonistes — de sexe opposé — par-
tagent un méme enthousiasme pour le piano, dont l'alternance blanco y negro des
touches imprime sa trace visuelle en plusieurs points de I'album.

L'architecture moderniste de la retraite isolée ot le duo se rapproche ou se
distancie en toute intimité, formée de baies vitrées verticales au rez-de-chaussée,
impose d’abord ce motif en créant en alternance ombres et stries lumineuses longi-
lignes (LD, 4, c. 2). La jeune femme sy trouve d’abord cadrée (les fenétres en LD, 5
[case-planche]), puis son compagnon dans sa zone distincte (LD, 6, c. 2 et 3), avant
que s’effectue un recadrage sur le couple réuni dans ce méme espace/fenétre (LD, 7,
en gaufrier de cases horizontales). Cette introduction étudiée décline des oppositions
qui continueront a s’enrichir de sens en cours d’album (femme/homme, extérieur/
intérieur, lumiére/ombre, silence/parole). Elle donne le ton pour des passages sub-
séquents ot I'absence de texte et ’espace accordé a I'image prennent un tour médi-
tatif, un accent de musicalité optique, comme dans ces cases-planches muettes qui
restituent en vision surplombante des espaces communs de la résidence (LD, 42-46)
et celles ot le couple se déplace silencieusement vers la chambre a coucher (LD,
80-83%).

Le modelage des reliefs par les tons de gris ajoute des nuances a ce traitement
visuel qui, doublé d'une attention précise accordée aux attitudes non verbales du

26  Zviane [et autres], Ping-pong. Version commentée, Montréal, Pow Pow, 2015, 226 p. Cet album, examiné
dans le présent dossier (Carmélie Jacob, «Un dialogue avec soi-méme et les autres. Marges et marginalités
dans Ping-pong. Version commentée, de Zviane», dans le présent dossier, p. 95-111) est révélateur de sa
«pensée BD».

27 Zviane, Les deuxiémes, Montréal, Pow Pow, 2013, 128 p. Désormais, les références a cet ouvrage seront
indiquées par le sigle LD suivi du folio, et placées entre parenthéses dans le texte.

28 Respectivement situées entre le duo pianistique et le passage a la cuisine, puis entre I'aprés-étouffement et
le retour au lit.
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couple, contribue a dépeindre en demi-teintes les attachements comme les écueils
éprouvés par ce dernier. L'impression de farniente néanmoins mouvementé qui
impose ainsi sa cadence fait toute la « petite musique» de cette bande, qui méle plus
explicitement encore les passions (BD et musique) de son auteure, grace a I'em-
ploi d’un procédé inventif qui ne peut que nous faire rire en crescendo des ébats
amoureux.

Il s’agit ici d'une «partition de sexe», «composition conjointe» explicite sur
laquelle les partenaires-interprétes se livrent a un corps a corps — et sexe a sexe —
vigoureux (LD, 97-109). Cette composition se voit dotée de sa propre notation
musico-génitale, déployée dans un schéma (fort dréle) qui constitue le rabat de la
premiére de couverture.

L'atteinte — apparemment mutuelle — de 'orgasme a également droit a sa
(dé)notation graphique singuliére, en une traduction visuelle qui vise a coucher la
sensation sur le papier. Cette montée s’amorce sur un plat de deux planches, chacune
en gaufrier a neuf cases (LD, 110-111), puis annonce sa culmination par un gaufrier
qui s’élargit d'une bande (en haut) a l'autre (en bas) — pour suggérer I"amplitude
croissante de I'excitation — jusqu’a la suppression des yeux des personnages a I’aube
de l'extase (LD, 112). Une altération de la facture du dessin survient alors, celui-ci
se libérant en courbes pour dépeindre les tétes du duo jouissif dans un espace sans
cadre de vignette (LD, 113), avant de constituer sur un plat de deux planches une
ligne devenue sereine (LD, 114-115). Le retour a la figuration resitue le couple en
contexte — avec, de facon implicitement gigogne: lit, chambre, fenétres, flore exté-
rieure — sur une double planche-case a bords perdus (LD, 116-117). Il devient donc
patent que l'auteure ciséle, dans Les deuxiémes, la facture comme le propos.

Ce travail sur les formes de la BD ne constitue cependant pas un point de
référence absolu pour la suite de la démarche créatrice de Zviane. Plutot que de se
contenter d’en reprendre la formule pour de nouveaux projets, ’auteure ne cesse,
dans ses interrogations métadiscursives, de remettre en question la maniére dont elle
approche son art. Que ce soit sur le plan de la rhétorique (I'angle autobiographique
qui alterne avec des fictions) ou sur le plan formel (remise en question de son habi-
leté en dessin dans Ping-pong), Zviane s’efforce de repousser ses limites créatives.
Elle vise vraisemblablement a éprouver le plaisir ludique de se surprendre elle-méme,
par exemple par la confection en solo de la revue en couleur La jungle, lointaine cou-
sine postmoderne de L'écho des savanes des débuts (celui du triumvirat fondateur
Bretécher/Gotlib/Mandryka, alors en quéte militante de liberté expressive). Zviane
admet également (notamment dans Ping-pong) que «désapprendre» représente un
réel défi. Le travail du dernier auteur dont nous allons traiter s’inscrit dans une voie
similaire, soit une recherche de I'expressivité non convenue, qui accorde donc droit
et place aux essais-erreurs.

META-AVENTURE = MESAVENTURES ?

Tout d’abord, Jimmy Beaulieu se démarque par la surabondance de son discours
réflexif, en regard de celui tenu par chacun de ses collegues étudiés ici. Non satisfait
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de faire I'objet d"'un grand nombre d’entretiens depuis quelques années déja, il sou-
tient aussi sur la place publique un métadiscours prolixe sur sa pratique de la BD. Ce
métadiscours vise en profondeur les rouages de cet art, a commencer par l’approche
qui fonde la pratique du dessin.

Beaulieu, auteur talentueux enclin & de fréquentes mues esthétiques,
cherche souvent a affirmer une chose et son contraire; des titres d’albums tels que
Comeédie sentimentale pornographique?, ou Non-aventures — rebaptisé en Europe
Aventures — *°, résument a eux seuls ce trait distinctif. Avant d’en venir & considérer
ses ceuvres récentes, il importe donc d’examiner quelques positions chéres a I"auteur,
qui explicitent ce type de volte-face ainsi que certains aspects saillants de son tra-
vail. Car Beaulieu a revendiqué haut et fort un certain purisme a I'égard de la BD; les
difficultés du parcours professionnel de ses praticiens découragent selon lui ceux et
celles qui s"y adonnent pour de « mauvaises raisons3'». Cette posture sévére, récur-
rente sous diverses formes, se modifie petit & petit, jusqu’a I'expression d"un regard
critique sur ses travaux antérieurs — et, de ce fait, sur leur modus operandi — qui
admet de possibles égarements.

Sa lente marche vers un esprit de synthése, plus conciliant, plutét que I'op-
position d’extrémes esthétiques parfois artificiels, se fait jour dans un texte pro-
grammatique publié en 2014. Longtemps fervent partisan d'un dessin jeté, spontané,
voire impatient, rétif au calcul et a la délibération, 1’auteur y développe une sorte de
réconciliation des opposés:

C’est avec cette technique, le dessin... disons «direct», qu'on aboutit aux dessins
les plus incarnés.

A Topposé, le dessin... disons «construit» est échafaudé d’esquisses plus ou moins
nombreuses, empilées pour mener a un trait final. [...] Il donne un résultat plus
complexe, lisible et soigné, mais qui risque fort d’étre froid et rigide, la pulsion ini-

Encore porté au binarisme, Beaulieu n’en envisage pas moins une dialectique:

Le dessin construit est plut6t le produit du savoir et de la technique. Je 'ai long-
temps vu comme de la magie noire, mais je ne le considére plus comme une fausse
piste, au contraire. [...] [Eln bande dessinée, on peut difficilement échapper au
dessin construit®.

29 Jimmy Beaulieu, Comédie sentimentale pornographique, Paris, Guy Delcourt productions, coll. « Sham-
pooing», 285 p. Désormais, les références a cet ouvrage seront indiquées par le sigle CSP suivi du folio, et
placées entre parenthéses dans le texte.

30 Jimmy Beaulieu, Non-aventures. Planches a la premiére personne, Montréal, Mécanique générale, 2013,
350 p.; Les aventures. Planches a la premiére personne, Bruxelles, Les impressions nouvelles, 2015, 352 p.

31 «[Tlhe difficulty of turning everyday working practices into a professional activity soon filters out authors
who embark on it for the wrong reasons (money, popularity, springboard to film making)». Jimmy Beaulieu,
«Automythology », p. 55.

32 Jimmy Beaulieu, «Dessiner sur le point de friction», Lettres québécoises. La revue de I'actualité littéraire,
n° 156, hiver 2014, p. 5.

33 Ibid.
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Au-dela de cette conception clivée, le dessin de BD offre — de notre point de vue —
un continuum d’approches et de solutions selon les besoins d'un projet expressif
donné; pourquoi alors I'envisager comme une aire forcément conflictuelle interne
a I'ceuvre? Ces contorsions conceptuelles aménent Beaulieu a pratiquer une forme
d’ascése au stade de la réalisation, a travers «un petit exercice mental qui consiste a
[s]e retenir d’éprouver du plaisir jusqu’au trait final®*».

Comment se traduit dans I'ceuvre le passage des anciennes positions de 1'au-
teur a cette posture modérée, ou du moins nuancée ? Les deux albums qui permettent
d’entrevoir cette transition sont Comédie sentimentale pornographique et Réles de
composition®, ceuvres de factures contrastées bien qu’elles partagent des ambitions
habituelles a Beaulieu. Le premier ouvrage, pleine couleur, dans un format (14,5 cm
x 20,8 cm) qui ne laisse pas de doute sur son appartenance au «roman graphique»,
frappe d’abord par la rareté de ses cadres de vignettes a ligne de contour: ceux-ci
ne figurent que sur un peu plus d'un dixiéme des planches, pour un livre qui en
compte prés de trois cents. Pour le reste, 1'auteur préfére la suggestion par des cadres
virtuels, 1a ot s’achévent les surfaces pigmentées de chaque vignette. Cette aération
graphique convient a I'exubérance du trait et du découpage, Beaulieu n’étant pas le
plus grand adepte du gaufrier — bien qu'il sache en user lorsque nécessaire.

La variation des outils de rendu graphique — du feutre aux crayons Faber-
Castell — favorise, en surcroit des modulations du découpage et de quelques sous-
titres, le partage en épisodes de chapitres fort longs (au nombre de cing, couronnés
d'un épilogue). Le récit, comme souvent chez Beaulieu, se structure d’ailleurs de
facon épisodique, au gré de ce qu’on devine étre parfois des envies de dessiner autre
chose qu’un passage qui ne serait que partie envisagée d'un plan devenu trop contrai-
gnant dans l'intervalle. La vitalité qu'insuffle I'artiste a ses personnages, d’abord au
couple formé par Corrine et Louis, au cceur d'une ribambelle d’amies et amis — par-
fois «avec priviléges» —, devient le véhicule premier pour solliciter 1’affect du lec-
teur. Riches de réactions, incarnées, combatives méme, ces «personnes» dessinées
en viennent & gagner un tel relief que, malgré un sens du dialogue souvent juste, un
certain décalage s’introduit parfois dans leurs propos, lorsque 1’auteur s'immisce par
trop dans leur parole. C'est 1a I'un des effets pervers de la prise de parole fréquente
de Beaulieu; sa voix devient si connue qu’elle peut alors s’interposer par-devant
celle de ses avatars®®.

La puissance du dessin de I'auteur ne se limite toutefois pas aux seuls person-
nages; c’est encore par cette voie que des effets de ponctuation forte, d’émerveille-
ment a 1'égal de celui des acteurs de la bande, s"imposent en fonction d"une soudaine

34 Ibid., p.6.

35 Jimmy Beaulieu, Roles de composition, Montréal, Mécanique générale, 2016, 106 p.; comme Comédie
sentimentale pornographique, cet album est également diffusé en Europe, publié chez 1'éditeur parisien
Vraoum!. Désormais, les références a cet ouvrage seront indiquées par le sigle RC suivi du folio, et placées
entre parenthéses dans le texte.

36 Cela se sent surtout dans les fréquentes tirades a I’endroit de ses contemporains, qu'il soupconne de ne pas
ressentir les émotions aussi intensément que lui; voir par exemple la scéne ot Louis propose SA recette
pour un cinéma écervelé censément des plus profitables (CSP, 25), ou celle dans laquelle Corrine se moque
de lui, heureusement (CSP, 85). Les pires passages sont ceux rédigés «par» Martin Gariépy, «extraits» d'un
roman au style poussif (exprés?), qui ponctuent régulierement 1'album, sous forme typographiée.
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mue graphique ou d'un espace conquis par I'image. Ainsi en est-il d'une jolie pause
nature (CSP, 91), de la séduction de Louis par Corrine s’improvisant pianiste (CSP,
98-99), des doubles planches a bords perdus qui crévent I'étroitesse usuelle des cases
(CSP, 114-115, 168-169 et 266-267), tout comme quelques planches individuelles
a effet voisin (CSP, 80, 153, 174, 208 et 274), enfin, de toute la séquence intitulée
«Gamines» (CSP, 213-246), ot 'auteur se livre avec verve a l'ivresse de 1'image.

Réles de composition poursuit cette lancée, avec cependant des aménage-
ments esthétiques considérables, qui reflétent I’évolution de la pensée de Beaulieu.
«Lauteur dit avoir travaillé “avec grand acharnement” sur [cet album] et méme
s’étre techniquement “beaucoup dépassé” en mettant en branle ce “gros machin de
112 pages en bichromie”», note a ce propos Nicholas Fréret®. Ce qui semble étre
le germe de cette ceuvre, pour une part, figure dans Comédie sentimentale porno-
graphique, alors qu’Annie — amie-amante de Corrine — raconte a Martin sa «pre-
miére...» avec une belle jeune femme noire (CSP, 151-156). Réles de composition
élargit cette anecdote suggestive, pour démarrer en pleins ébats sexuels le récit de la
trajectoire croisée de trois femmes — Colette, Noémie et plus tard Anna — avec ses
vicissitudes, notamment amoureuses.

Ce début d’album capte 1I'ceil par 'amplitude accordée au dessin: ces planches
initiales semblent concues pour le format plus réduit auquel nous avait jusque-1a habi-
tués l'auteur, alors qu'ici il s’agit d'un album cartonné de larges dimensions (21,6 cm
x 28,5 cm)3¢. Comme pour Comédie sentimentale pornographique, des variations dans
la facture visuelle — changement de couleur en soutien aux lignes et surfaces noires,
recours ou non a des traits pour délimiter les cases®* — indiquent les changements
de séquences, en plus des titres, qui le font plus explicitement. Par contre, compa-
rativement a Comédie sentimentale pornographique, la patte de Beaulieu gagne en
homogeénéité, sans perdre en créativité; la sélection des éléments rendus en couleur
— en enrichissement de 1'usuelle encre noire — est tout en finesse, ce qui confére
une spatialité nouvelle a son dessin, jadis plus plat.

Sous un trait désormais «ligne claire*’», I’auteur concentre davantage son pro-
pos; il montre bien le parcours psychologique de chacune de ses héroines (seule
Anna, actrice, demeure a distance, encore nouée a son image médiatique), notam-
ment lors de passages ol leurs désirs travaillent leur faciés sans que la partenaire
n’assiste directement a ces émois (Noémie qui recherche subrepticement sur le Web
des photos d’Anna tandis que dort Colette [RC, 33; trois derniéres bandes]; Colette
excitée puis émue durant un chat avec Noémie, partie travailler a Berlin [RC, 75]).
Ce type de menues observations, nombreuses a rehausser les vignettes, occupent ce

37 Nicholas Fréret, « Jimmy Beaulieu, les femmes et I'érotisme », canoe. ca divertissement, mis en ligne le 9 no-
vembre 2016: http://frcanoe.ca/divertissement/livres/chroniques/bandedessinee/archives/2016,/11/20161109-
164351.html (page consultée le 20 janvier 2018). Beaulieu est cité dans la citation.

38 Lauteur précise en fin d’ouvrage que cette séquence a été, de fait, prépubliée ailleurs.

39 Ces traits sont limités dans ’album aux séquences «filmées» ot figure tant6t Anna (RC, 31-33 [haut],
88-89), tant6t Noémie (RC, 93-97), pour suggérer le cadre d'un écran, en général invariable par rapport a la
case de BD, reconnue pour sa flexibilité rhétorique.

40 La «ligne claire» est associée a Hergé et a ses héritiers, dont Ted Benoit, évoqué parfois sous le trait de
Beaulieu.
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terrain ot excelle I'artiste. Toutefois, «1’effet spécial» concu pour cet album — effet
graphique qui tente d’éblouir le regard comme son équivalent au cinéma — n’est
pas aussi convaincant que ceux déployés dans Comédie sentimentale pornographique.
Cet «effet» occupe une double planche-case a bords perdus (RC, 98-99), ot I'écran
large sur lequel s’achéve le film de science-fiction mettant en vedette Noémie affiche
un rayon de faisceaux multicolores (clin d’ceil appuyé au célébre portail stellaire de
Kubrick, ou encore au générique de la série télévisée The Time Tunnel*'). Cet appel a
une réaction physiologique culminante, qui restitue la gamme des couleurs présente
dans I'album, reléve plus d'une indulgence esthétique que d'une nécessité découlant
de la structure de I'ceuvre. N'empéche, la démarche esthétique — et métadiscur-
sive — d’ensemble de Beaulieu mérite sérieuse considération malgré cette légére
entorse a son ambition.

DES LIMITES AUX POSSIBILITES

Au terme de ce bref examen d’ceuvres significatives d’auteurs phares de la BDQ
actuelle, voici quelques constats relatifs aux mobiles esthétiques et aux ressorts for-
mels de cette bande dessinée, qui offre des alternatives aux modéles canoniques
dominants, ouvrant la voie a I'émergence et a la consolidation de voix nouvelles.

L'incidence de nouveaux formats, que ceux-ci soient le fait d’auteurs ou d’édi-
teurs, renvoie la réflexion en amont de la création. Laurent-Anthony Charbonneau-
Grenier en envisage ainsi I'impact : «En bande dessinée [...], la question de la forme
est primordiale et demeure une des premiéres que le bédéiste doit résoudre, les
dimensions de la planche dictant d’emblée celles de la page et donc de I'album®»;
ce a quoi il ajoute, concernant le réle de ce travail de fondation sur la planche: «La
construction graphique qu[e cette derniére] représente ne peut étre modifiée sans
que le sens de I'ceuvre [...] le soit également®.» La composition spatiale d'une
planche de BD lui confére donc une dimension rhétorique et expressive particuliére,
ol se conjuguent «forme» (la configuration en étendue d'une bande) et «format»
(I'aspect physique d'un album).

C’est ce que nous avons vu a I’ceuvre au sein de chacun des albums examinés,
soit la modulation du propos par I'entremise des virtualités du découpage graphique,
dont l'articulation devient constitutive pour une bonne part de la composition de la
planche*. Le format que choisit un auteur contribue ainsi pleinement & I'intelligibi-
lité du projet a mettre en forme. I'angle particulier retenu pour notre démonstration

41 Dans 2001. A Space Odyssey, Stanley Kubrick (réal.), Metro-Goldwyn-Mayer, 1968, 2h 28 min; début de
séquence vers 2h 04 min. La série américaine The Time Tunnel, créée par Irwin Allen et présentant un géné-
rique en dessins animés au graphisme voisin de la double planche décrite, a été diffusée a I’origine en 1966
et 1967 sur les ondes du réseau ABC.

42 Laurent-Anthony Charbonneau-Grenier, «La bande dessinée numérique: un cas particulier», Québec
francais, n° 168, hiver 2013, p. 33. L'auteur vise l'adaptation de la BD aux exigences des plateformes
numeériques.

43 Ibid.

44  Voir Thierry Groensteen, Systéme de la bande dessinée, Paris, Presses universitaires de France, coll. « Formes
sémiotiques», 1999, 206 p.; notamment p. 44, sur les roles respectifs de la mise en pages et du découpage.
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a donc été celui d'une attention au métadiscours auquel se livrent les auteurs rete-
nus, pour tenter de saisir les lignes directrices qui orientent cette mise en forme de
leurs bandes, ce métadiscours étant partie intégrante d'une démarche vivante, en
devenir d’album en album. Nous avons dégagé en outre que 1'emploi des doubles
planches spectaculaires devient une stratégie commune, dans certains cas simple-
ment pour former un plat uni sur le plan tant rhétorique que visuel (chez Rabagliati
et Obom [Kaspar]). Fréquente dans les formats réduits (comic book, manga), cette
stratégie peut ne viser qu'a étendre un espace de représentation confiné; ici, elle
parait rarement gratuite, plutdt soudée au propos, qui réclame un tel déploiement, et
a titre exceptionnel (a usage unique, de préférence, dans une méme ceuvre).

Les artistes réunis ici expriment ouvertement les limites ressenties dans leur
pratique, ce qui motive leurs efforts — le plus souvent réussis — pour composer
avec celles-ci. Rabagliati dit accorder une grande énergie aux détails de son maitre
plan, ce qui lui permet de rendre vraisemblable son monde en léger décalage avec le
notre. Obom, en évoquant ses limites en dessin, dévoile simultanément la profonde
originalité de son art, en phase avec un regard qui distingue d’autres couches dans le
réel. Zviane se révéle davantage dans d’autres travaux, mais Les deuxiémes offre une
synthése de ses acquis en BD indissociable de sa passion musicale, ce qui témoigne
de sa quéte créative élargie. Jimmy Beaulieu se livre quant a lui sans réserve, dans
un discours ot se succédent différentes positions occupées — ou débattues — au
gré de son parcours créatif, tout comme son dessin explore les horizons des possibles
graphiques.

En terminant, prenons note des influences BD cosmopolites dont se réclament
volontiers ces artistes. Si la BDQ actuelle brille a I’étranger, c’est qu’elle se montre a
I’écoute de larges mouvements de fond qui I'alimentent, et auxquels elle ajoute sa
touche particuliére.
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LA BD RENCONTRE LE MUSEE
+ 4+ +

CATHERINE SAOUTER

Université du Québec a Montréal

Du 6 novembre 2013 au 30 mars 2014, le Musée des beaux-arts de Montréal (MBAM)
a offert ses cimaises a quinze auteurs de bande dessinée (BD) québécois. Chaque auteur
avait choisi une ceuvre dans la base de données du musée, a partir de laquelle il avait
réalisé une bande dessinée de quelques planches. Cette rencontre donna lieu a une
exposition, et a la publication d"un recueil par la maison d’édition montréalaise La
Pastéque, initiatrice du projet. Intitulé «La BD s’expose au Musée», ce projet prend
place dans une nouvelle transmédialité qui lie bande dessinée et museée, et dont les
initiatives se multiplient depuis au moins une décennie, illustrant combien «many
museums and comic artists are now collaborating at an unprecedented level®». 1l n’est
pas question, dans cette étude, de la BD comme objet d’exposition, ce qu’elle fut pour
la premiére fois au Québec en 1980 avec le passage resté célébre de I'exposition «Le
musée imaginaire de Tintin», et dont les occurrences sont désormais fréquentes?. Il
s’agit plutot ici d’observer comment, par une pleine maitrise transtextuelle, formalisant
les relations sémiotiques qui mettent en dialogue et interpénétrent tableaux des musées
et planches de bande dessinée, les auteurs de I'actuelle BD québécoise ont démontré
avec éclat la nouvelle vigueur plastique et poétique qui anime leur génération.

LE MOTIF DU MUSEE DANS LA BD

Le musée est tout d’abord un réceptacle qui abrite des expositions d’ceuvres de
I'art, lequel, comme instance majeure de la culture haute, éléve la bande dessinée
au-dessus de sa condition d’objet de la culture basse, dite de masse ou populaire.
Le musée est et reste un «indicateur de légitimité» tout a fait primordial®, et les
auteurs Michel Rabagliati et Guy Delisle reconduisent exactement cette hiérarchie

1 «Il y a actuellement une collaboration telle qu'on n’en avait jamais vu entre de nombreux musées et
bédéistes.» Michael Picone, «Comic Art in Museums and Museums in Comic Art», European Comic Art,
vol. VI, n° 2, décembre 2013, p. 42; je traduis.

2 Voiribid.

3 Voir Jean-Matthieu Méon, « Bande dessinée : une légitimité sous conditions», Informations sociales, n° 190,
juillet-aott 2015, p. 84-91.

VOIX ET IMAGES, VOLUME XLIII, NUMERO 2 (128), HIVER 2018



des champs qui laisse la légitimité de la bande dessinée encore et toujours fragile.
Rabagliati, participant & un précédent projet du MBAM en 2011, se dessine, subju-
gué par sa récente élection, sous les traits d'un artiste affublé d'un béret, lancé dans
une diatribe pompeuse et absconse sur cet Olympe des dieux de I'art auquel il est
parvenu (La Presse, 5 novembre 2011). Pour le projet de 2013, un tout petit Delisle,
carton a dessin sous le bras, se présente fasciné et intimidé au pied des gigantesques
colonnes néo-ioniques du temple de I’art®: «C'est une consécration, dit [alors] Réal
Godbout, mais il y a encore beaucoup de chemin a faire parcourir au 9¢ art®. »

En second lieu, le motif du musée dans le corpus éditorial de la bande dessi-
née, sans étre une nouveauté tout en n’étant pas trés fréquent, apparait comme un
lieu diégétique. A ce titre, on se souvient de 1'exemple précoce d'un certain musée
ethnographique dans lequel, en 1937, fut volé I'artefact n° 3542, le fétiche Arumbaya
et son oreille cassée, qui lanca Tintin dans de nouvelles aventures jusqu’au fin fond
des jungles sud-américaines’. Plus récemment, I’Ashmolean Museum d’Oxford, «le
plus ancien musée universitaire du monde®», est devenu le théatre d’'une sombre
histoire de vengeance, d’espionnage et de trahison que Blake et Mortimer résolurent
avec leurs célébres flegme, sang-froid et sagaciteé.

C'est sous cette forme diégétique que se développe la démarche des musées du
Louvre et d’'Orsay, en collaboration avec la maison d’édition Futuropolis, inscrivant le
monde muséal comme sujet total des ceuvres. En accord avec Margaret C. Flinn®, on
peut dire que les collections « Musée du Louvre» et « Musée d'Orsay», qui comptent
aujourd’hui dix-huit albums, sont un observatoire subtil des relations entre culture
haute et culture basse, qui n’en finissent pas de perdurer quand il est question d’art
et de bande dessinée. Quelle que soit la variété des déclinaisons choisies, tous leurs
composants narratologiques relévent de 'univers muséal (protagonistes, espaces, tem-
poralités, actions, événements, conflits et résolutions), au point de proposer un véri-
table paradigme, révélant une représentation précise de cette institution culturelle-
ment (et économiquement) si importante dans le temps présent. Cette représentation,
a quelques rares exceptions prés'?, est véhiculée par la presque vingtaine d’albums

4 En 2011, le Musée des beaux-arts de Montréal a «initié et produit 1'exposition pluridisciplinaire Big Bang
en donnant carte blanche a une vingtaine d’artistes» ([s. a.], «Big Bang: carte blanche a la créativité », Voir,
8 novembre 2011, enligne: https://voir.ca/bighang/2011/11/08/big-bang-carte-blanche-a-la-creativite/
[page consultée le 8 février 2018]), parmi lesquels, auprés du cinéaste Denis Arcand, de la romanciére
Nancy Huston et de Marie Chouinard, un auteur de bande dessinée, Michel Rabagliati. Il produisit le dessin
pour un article d’Alexandre Vigneault, «Paul au Musée des beaux-arts» (La Presse, 5 novembre 2011).

5 Le Devoir, 5 novembre 2013, p. Al.

6 Ibid., p. A8. Réal Godbout a contribué a I'exposition «La BD s’expose au Musée», a 1'occasion de laquelle
I'édition du Devoir du 5 novembre 2013 avait été a « 100 % dessinée a la main!». Guy Delisle avait produit
son dessin pour illustrer Iarticle éditorial intitulé «La bande dessinée entre au musée ».

7 Hergé, Loreille cassée, Bruxelles, Casterman, 1937, 128 p.

8 Yves Sente et André Juillard, Le serment des cing lords, Bruxelles, Blake et Mortimer, coll. «Les aventures
de Blake et Mortimer», 2012, p. 9.

9 Margaret C. Flinn, «High Comics Art. The Louvre and the Bande Dessinée», European Comic Art, vol. VI,
n° 2, décembre 2013, p. 69-94.

10 Notamment, Marc-Antoine Mathieu, Les sous-sols du révolu. Extraits du journal d'un expert, Paris,
Futuropolis/Musée du Louvre, 2006, 60 p.; et Etienne Davodeau, Le chien qui louche, Paris, Futuropolis/
Louvre éditions, 2013, 135 p.

VOIX ET IMAGES 128 50



publiés & ce jour, et ne manquerait certainement pas de surprendre les professionnels
et les chercheurs de la muséologie, dont le champ est en pleine constitution'!. Ainsi,
les dessinateurs livrent une image pour le moins réductrice du musée, proche du cliché,
lillustrant essentiellement comme une grande batisse avec plein de tableaux accrochés
aux murs et des statues disposées par-ci par-1a, devant lesquels déambulent, se figent,
se contorsionnent, prennent des photos des nuées de visiteurs, surveillés et encadrés
par les détenteurs de l'autorité, a savoir les gardiens du musée. Pas de directeur, pas
de conservateur, pas de responsable de collection. D’ailleurs, pas non plus d'idée de
collection: les ceuvres sont immanentes et 1a de toute éternité, pour I'éternité. Pas de
restaurant, pas de boutique, pas de service d’animation, pas de service éducatif. Aucun
dispositif numérique, aucune borne interactive, pas méme d’audioguide. Aucun bran-
ding. Pour nombre de dessinateurs, le musée reste d’abord et avant tout un territoire
en soi, libre de toute inscription politique, géopolitique, sociale.

Finalement, le musée est une synecdoque généralisante!? qui renvoie au cor-
pus des ceuvres dont il est le gardien — dans le présent cas, le corpus des beaux-
arts —, et la relation avec la BD devient alors un jeu transtextuel entre médiums et
modes d’expression picturaux. C’'est a cette acception que se rattachent plus parti-
culiérement les planches de «La BD s’expose au Musée ». Elles engagent une relation
entre musée et bande dessinée qui outrepasse largement la fonction de décor du
premier dans le programme narratif de la seconde, telle qu’assignée dans les dessins
et albums qui viennent d’étre évoqués.

Dans 1'écrin a-géographique et anhistorique, 'argument des récits, trés sou-
vent, convoque une méme fantasmagorie en deux traits principaux: celui de I'ceuvre
qui prend vie, de la figure qui sort du tableau, de la statue qui s’anime; celui de
I'entrée dans le tableau, qui immerge dans le monde de I'origine de I'ceuvre et du
moment de sa création.

La démarche des dessinateurs de La Pastéque est sensiblement différente,
méme si quatre auteurs parmi les quinze procédent comme leurs collégues de France.
Paul Bordeleau, en quatre planches, sous le titre Les collectionneurs du dimanche,
relate la visite au musée d'un pére et de son fils, lesquels s’amusent a prétendre ache-
ter tous les tableaux qui leur plaisent. La palme est accordée au tableau Le joueur, de
Serge Lemoyne, parce qu’il donne a voir un chandail du Canadien. «C’est le peintre
qui aimait et la peinture et le Canadien dont tu me parlais. C’est un trio a lui tout seul»,
dit le fils, émerveillé. Des piéces vides avec des ceuvres aux murs, des visiteurs, un
passage furtif au café du musée, une discréte allusion a la boutique : on a bien affaire
au méme paradigme. Pascal Colpron, en quatre planches lui aussi, sous le titre Mon
frere, construit une sorte de télescopage temporel qui propulse un visiteur en train de
contempler un buste du musée dans l'atelier de I'artiste Sylvia Daoust, au moment
méme ot elle réalise ce buste en 1931. On retrouve ici le théme de 'immersion dans
le monde d’origine de I'ceuvre. Davantage prolixe, Leif Tande produit, en quatorze

11 Voir a ce sujet, entre autres, André Gob et Noémie Drouguet, La muséologie. Histoire, développements,
enjeux actuels, Paris, Armand Colin, coll. «U. Sciences humaines et sociales», 2003, 239 p.

12 Voir Catherine Saouter, « Rhétorique verbale et rhétorique visuelle : métaphore, synecdoque, métonymie »,
Recherches sémiotiques/Semiotic Inquiry, vol. XV, n* 1-2, 1995.
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planches, Monologues et diatribes, qui livre les états d’ame et les échanges de quatre
ceuvres du musee, illustrant le fantasme des figures des tableaux ou des sculptures qui
prennent vie. Un quatriéme, Rémy Simard, dans les douze planches de KLONK !, traite
des collectionneurs et de 1’entrée des ceuvres dans les musées, déclinant sur le mode
humoristique un sujet traité, coté francais, par un seul auteur.

Pour les onze autres dessinateurs, les projets sont totalement différents et
construisent des liens non avec le musée en tant qu’institution, mais avec les univers
en propre des ceuvres, ouvrant plutét sur des mondes diégétiques composés au gré des
imaginaires et sensibilités de chacun. Une pollution pétrolifére pour Isabelle Arsenault
(huit planches), a partir d"un tableau de Jean Paul Lemieux; les imprécations apoca-
lyptiques d"un lapin fou pour Patrick Doyon (six planches), a partir d'une sculpture de
Barry Flanagan; I'errance des chomeurs pendant la Grande Dépression pour Jean-Paul
Eid (quatre planches), a partir d’un tableau de Bertram Brooker; une randonnée dans
la forét boréale pour Pascal Girard (quatre planches), a partir d'un dessin de Sharni
Pootoogook; l'histoire du développement urbain de Montréal pour Réal Godbout
(trois planches), a partir d'une eau-forte de Marc-Auréle Fortin; un oiseau voleur de
bicyclettes pour Marsi (trois planches), a partir d"un tableau d’Alex Colville; un souve-
nir de famille pour Janice Nadeau (quatre planches), a partir d'une piéce de lin brodée
par Eleanor et Henry Kluck; une satire du monde de I'art par Michel Rabagliati (six
planches), a partir d'un tableau de Joan Mir6; une histoire de moppe pour Siris (sept
planches), a partir d'une ceuvre de Pierre Ayot. Les deux derniers auteurs n’ont pas
produit de bandes dessinées (Pascal Blanchet a produit un tableau; Cyril Doisneau,
une série d'illustrations). Cet éventail d'univers diégétiques est particuliérement pro-
pice aux explorations transmédiales, et les auteurs en livrent d’amples variations.

LE TABLEAU ET LA CASE, OBJETS PLASTIQUES

Pour plusieurs auteurs, le tableau choisi dans les collections du musée devient une
case dans 1'une des planches de leur récit. Isabelle Arsenault a choisi Le Far West de
Jean Paul Lemieux. Cette huile sur toile, long rectangle a I'horizontale composé de
deux bandes gris et ocre, offre a la fois le format des cases et leur registre chroma-
tique. Les huit planches, réguliérement divisées en trois bandeaux, dans les propor-
tions du tableau de Lemieux, sont une longue déclinaison plastique de gris et d’ocre,
dont le point culminant est une case pleine page, quasiment noire. La BD s’achéve
avec le tableau de Lemieux disposé a 'envers. Ce qui était au départ un ciel gris au-
dessus d'un désert de sable est devenu un coucher de soleil au-dessus d"une mer de
pétrole. Jean-Paul Eid procéde de la méme facon. Le tableau de Bertram Brooker
fournit la gamme chromatique des cing planches de Hobo, et occupe entiérement la
cinquiéme planche. Ainsi font aussi Janice Nadeau et Réal Godbout, celui-ci mettant
en couleurs I'eau-forte — en noir et blanc — de Marc-Auréle Fortin.

Si le motif du tableau-case n’apparait que quatre fois, I'emprunt a I'ceuvre de
sa gamme chromatique est fréquent, comme chez Siris, Rabagliati et Janice Nadeau,
redoublé par I'emprunt du style graphique, comme chez Rabagliati, Jean-Paul Eid
ou encore Marsi. Cela pointe, derriére ces planches a la maniére de, inscrites dans
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la tradition du pastiche et de la forgerie, une dimension poiétique particuliére: les
auteurs de BD ont choisi des ceuvres avec lesquelles ils entretenaient une connivence
plastique particuliérement forte.

L’AUTEUR DE BD, VISITEUR EXPERT

Cette connivence est rendue bien visible par le rapprochement d’ceuvres autres que
celles de I'exercice initié par La Pastéque. Réal Godbout entretient une parenté stylis-
tique évidente avec Marc-Auréle Fortin: méme inclinaison pour un trait plutét lourd
et rond, méme propension a occuper toute la surface d'une facon réguliére et relative-
ment statique, annulant les effets de profondeur, palettes chromatiques trés voisines,
méme prédilection pour le vert Véronése. Un constat similaire peut étre fait entre
Patrick Doyon et Barry Flanagan: méme facon de faire flotter les formes dans un
espace a-contextuel, méme jeu sur des formes filiformes contrastant avec des masses
dodues. Marsi et Alex Colville confirment cette induction, avec non seulement des
approches plastiques comparables, mais aussi des rhétoriques iconiques souvent voi-
sines, notamment dans ce méme gott pour des avant-plans trés saillants. Un dernier
exemple, extérieur au projet de La Pastéque, la réitére a nouveau. Le procédé est
courant. En 2003, Nicolas Debon publie Four Pictures by Emily Carr®3, un récit bio-
graphique pour enfants en vingt-quatre planches (Norma Fleck Award for Canadian
Children’s Non-Fiction Nominee, 2004). Le trait, les pigments, les couleurs, les com-
positions mettent ici encore en résonance les ceuvres de la peintre et du dessinateur.

Ce trait de la connivence omniprésente conduit a observer la finesse des dialo-
gues entre ceuvres sources et ceuvres buts, qui reléve de ce que Gérard Genette nomme
la métatextualité!*, c’est-a-dire la fonction de commentaire remplie par la seconde a
propos de la premiére. En produisant 1'ceuvre but, le dessinateur de BD révéle les rhé-
toriques de I'ceuvre source, il produit un discours réflexif par les moyens d’un systéme
sémiotique qui est aussi celui de I'ceuvre commentée, a savoir le langage visuel. Peintres
et dessinateurs de BD partagent les mémes compétences, ce qui offre aux seconds une
capacité de compréhension et d’analyse des plans plastique et iconique des ceuvres
choisies quapproche plus difficilement I'historien de 1’art, qui ne posséde pas nécessai-
rement ces compétences. L'auteur de bande dessinée, au museée, est un visiteur expert.

Ainsi I'entend d’ailleurs Fabrice Douar, directeur des publications au Louvre,
et initiateur du projet en collaboration avec Futuropolis:

[L]a bande dessinée s’inscrit dans une tradition picturale, ce qui ne peut pas laisser
indifférents les amateurs d’art. Les outils ont changé, mais les contingences gra-
phiques, la composition, les perspectives, l'usage des couleurs restent les mémes,
quil s’agisse des peintres de la Renaissance ou des dessinateurs d’aujourd’hui'.

13 Nicolas Debon, Four Pictures by Emily Carr, Toronto, Douglas & McIntyre, 2003, 32 p.

14  Geérard Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris, Editions du Seuil, coll. « Poétique», 1982,
p. 11-12.

15 Stéphane Jarno, «Objectif Louvre», Télérama, 2009, en ligne: http://www.telerama.fr/scenes/objectif-
louvre,39378.php (page consultée le 4 janvier 2018).
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La bande dessinée est en filiation sémiotique avec le tableau: pas de tableau, pas de
BD.

IMAGE ISOLEE, IMAGES EN SERIE

Au-dela de la proximité plastique et iconique, les peintres et les dessinateurs se dis-
tinguent fondamentalement par la production, pour les premiers, d’images isolées,
et d'une série d’images liées dans un tout organique pour les seconds. Les peintres
ont produit des diptyques, des triptyques, ou encore des cycles, tel celui de Marie
de Meédicis par Pierre-Paul Rubens (vers 1621-1624, vingt-quatre tableaux). Quel
que soit leur nombre, des liens spatio-temporels entre les différents tableaux sont
réfléchis, que ce soit par métonymie, pour inférer une position dans un méme terri-
toire (diptyque du duc et de la duchesse d'Urbino, Piero della Francesca, vers 1465-
1472), ou par prélévement dans un continuum chronologique (moments de la vie
de Marie de Médicis). Cependant chaque cadre propose un tout intelligible en soi,
composant une scéne dans l'entiéreté de ses tenants et aboutissants. Les cases de la
bande dessinée sont, elles, assujetties a des regroupements, chacune d’elle étant un
instant particulier d'une scéne, d'une séquence, compréhensible seulement lorsque
toutes les cases et leurs liaisons rhétoriques ont été déchiffrées dans le regroupement
(planche, double-planche, strip, etc.). Cette invention trés particuliére de la fin du
xix® siécle engendre véritablement une nouvelle conception du récit en images, qui
sera démultiplié, plus tard, par le dessin animé et le cinéma.

[l n"y a cependant pas dichotomie stricte entre case et tableau. Si les narrations
de la plupart répondent bien a cette distinction, quelques auteurs du projet de La
Pastéque puisent aux deux registres, et les combinent librement. Isabelle Arsenault,
ayant choisi un paysage de Jean Paul Lemieux, construit une longue séquence tem-
porelle avec des cases qui conservent toutes le format paysage, c’est-a-dire, versant
BD, le plan de grand ensemble. Elle n’introduit pas de protagonistes ni d’action par-
ticuliére, mais plutét un événement, le jaillissement incontrélable du pétrole. Réal
Godbout, a partir du paysage de Marc-Auréle Fortin, procéde de la méme maniére, de
facon délibérément statique. En trois planches et neuf cases, il suggére la création de
Ville-Marie et le développement de la cité de Montréal, du site d"Hochelaga jusqu’a
I’érection des gratte-ciel, en passant par la construction du pont Jacques-Cartier,
citation de I'eau-forte de Fortin. Autant de paysages immobhiles séparés par des sauts
temporels échelonnés du xvi® au xx° siécle. Chez Arsenault comme chez Godbout,
tout un travail de reconstitution diégétique est exigé du lecteur, a partir du strict
motif du paysage, seulement guidé par le travail de transformation, lequel induit un
déroulement temporel et, donc, une narration.

Janice Nadeau, de son coOté, retient essentiellement de l'écriture en bande
dessinée la grille du découpage d'une planche. Elle procéde en fait par une suc-
cession de vignettes illustrées sous lesquelles court le monologue d'une narratrice.
Ponctuellement, elle renoue avec le discours direct, et la bulle ou I'onomatopée appa-
raissent. Elle aussi décompose une action en deux ou trois cases, puis retourne au
récit illustré, introduisant avec ces saynétes des ruptures de rythme propices a la
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dynamique de I'ensemble. Enfin, Leif Tande reste a I’écart de la procédure narrative.
Son ceuvre est en fait la répétition d'une méme image tout au long de planches
découpées en cases de dimensions identiques accompagnant le monologue de quatre
ceuvres d’art. Cette répétition illustrative, au marquage temporel contingent — le
déroulement correspond a la durée nécessaire pour prononcer le monologue —, sert
en toute efficacité a suggérer I'immobilité perpétuelle des ceuvres dans le musée.
La stratégie de Leif Tande laisse penser que 'emprunt intermédial est dans son cas
double: I'ceuvre but est une production écrite, un monologue, a partir d'une ceuvre
source (une sculpture ou une peinture) et d'un genre source, la bande dessinée.

Ces variations rappellent que ce qui fait BD repose sur deux exigences: un
découpage en cases, et un déroulement temporel, enclenché par une liaison méto-
nymique ou synecdotique, aussi rudimentaire soit-elle. Sous ces auspices sont donc
a I'écart les illustrations de Cyril Doisneau (Alertez les bébés!, 2013), et le tableau de
Pascal Blanchet (Plywood Coquetel, 2013).

L’ALBUM ET L'EXPOSITION

La rencontre du musée et de la BD est sous-tendue par la rencontre entre deux
meédias, 1’album et 1'exposition, tous deux supports de diffusion auprés des publics,
agents de ce fait liés intrinséquement aux ceuvres et conditionnant leur réception.
L’album est a la planche ce que l'exposition est au tableau. Dans la rencontre inter-
médiale, ils jouent un role spécifique et déterminant.

Appartenant a la grande famille du livre, I’album de BD a vu de longue date sa
standardisation toujours respectée, mais connait aujourd hui des variations qui, aussi
nombreuses et fréquentes soient-elles en matiére de format et de nombre de pages,
sont en fait propres a une catégorie particuliére de bandes dessinées, désignées par le
terme générique de «roman graphique». Cette désignation renvoie pleinement a un
régime électif, centré sur la figure de I'auteur, le dessinateur étant ici 1'égal du roman-
cier. Le projet de La Pastéque, ouvrage collectif, est édité dans ce format, marquant
son appartenance au registre dit «sérieux». Passer au musée est une poursuite de
cette élévation, comme |'exprime Martin Brault, cofondateur de la maison d’édition,
al'ouverture de I'ouvrage : «“J’ai contacté le Musée des beaux-arts de Montréal pour
nos 15 ans [...].” Cette phrase de mon collégue contient en essence l'identité de La
Pastéque: I‘audace et la volonté de faire les choses différemment®. » Cette audace est
celle de ceux qui ont osé sortir de leur lieu d’origine pour tendre vers un nouveau
sommet.

L'exposition est elle aussi un média, au sens générique du terme, qui a la par-
ticularité d’étre déployé en trois dimensions, donc dans lequel le visiteur se déplace
pour prendre connaissance des énoncés, et d’étre non pérenne. Une exposition dans
un musée des beaux-arts éléve tout objet exposé au statut d’ceuvre d’art, et toutes

16  [Collectif], La Pastéque, 15 ans d’édition, Montréal, Editions de la Pastéque, 2013, p. 10; je souligne.
17  Voir Jean Davallon, L'exposition a l'ceuvre. Stratégies de communication et médiation symbolique, Paris/
Montreéal, L'Harmattan, coll. « Communication et civilisation», 2000, 378 p.
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les planches exposées ont accédé a ce statut. Ce mouvement est clairement décrit par
Nathalie Bondil, directrice du Musée des beaux-arts de Montréal :

Dans le cadre de son 15¢ anniversaire, La Pastéque présentait, en collaboration avec
le Musée des beaux-arts de Montréal, une exposition ludique et originale mettant
en vedette quinze auteurs qui ont fait le succés de la maison d’édition. [...] Dans
les pages qui suivent, nous vous invitons a poser un regard neuf sur les ceuvres du
museée en feuilletant I’album de leur mariage inusité avec la bande dessinée®.

La directrice exprime nettement le caractére quasi excentrique de la présence
des planches sur les cimaises du musée.

Les directeurs de La Pastéque regardaient vers le haut, la directrice du musée
regardait vers le bas, mais le long d'une trajectoire qui rendit la rencontre effec-
tive dans cette exposition dont les traces subsistent a travers un catalogue et quinze
vidéos mises en ligne, toujours accessibles a ce jour'.

La maniére dont les instances du musée ont disposé les planches de BD sur
les cimaises rend compte de leur entendement de cette rencontre intermédiale.
Lexposition occupait les deux salles du musée réguliérement consacrées aux projets
de petite envergure. Les planches étaient disposées sur les murs et sur des cloisons
mobiles qui divisaient 1'espace, jouxtant les ceuvres de la collection, tableaux, gra-
vures, tentures ou sculptures retenus par les dessinateurs. Au fond de la seconde
salle, une vitrine contenait des objets reliés a la maison d’édition. A Tendos d’'un
dernier paravent, sur écran, étaient diffusés les quinze vidéoclips, livrant les por-
traits des quinze dessinateurs. Dans un effet intermédial, 1'écran était subdivisé en
six petits écrans donnant a voir divers moments des tournages d’entrevues avec les
auteurs, a la maniére d’une planche de BD découpée en cases.

Les instances du MBAM n’ont guére su, cependant, bien saisir 'objet planche
de BD, et I'expographie proposée a parfois confiné au contresens. Placées trop haut,
trop espacées ou pas assez, trop loin du regard, les planches se prétaient difficilement
au déchiffrement : « [L]a réception de certains récits qui se déclinent en (de bien petits)
mots y est ardue. I'exiguité des salles n’aidant pas — ou est-ce le grand nombre de
choses a voir? —, on est loin, disons, du confort du fauteuil®.» Sur les murs et les
cloisons mohiles qui divisaient I'espace étaient accrochées les planches de bande des-
sinée — ceuvres buts —, auteur par auteur, et, le plus prés possible, était accrochée
ou disposée 1'ceuvre source, constituant ce que la muséologie appelle une séquence
formée d'unités?!. Dans certains cas, le visiteur devait se positionner entre 1'ceuvre
source et I'ceuvre but, se trouvant donc nécessairement dos a 1'une pour apprécier

18 [Collectif], La Pasteque, 15 ans d'édition, p. 150-151; je souligne.

19 Les quinze vidéos sont en ligne sur la plate-forme YouTube, rassemblées sous le titre «La Pastéque au
musée: la fabrication», suivi du nom de l'artiste.

20 Jérome Delgado, «La BD s’expose au Musée. Cadres limités», Le Devoir, 30 novembre 2013, en ligne:
http://www.ledevoir.com/non-classe/393888/cadres-limites (page consultée le 16 février 2018).

21 Voir Soumaya Gharsallah, Le réle de I'espace dans le musée et dans I'exposition. Analyse du processus
communicationnel et signifiant, thése de doctorat, Montréal/Avignon, Université du Québec a Montréal/
Université d’Avignon et des Pays de Vaucluse, 2008, 292 f.
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l"autre, dans une sorte d’exclusion réciproque. Le lapin de Barry Flanagan était placé
sur le méme axe que les planches de Rabagliati, ce qui laissait croire qu’il en était
I'ceuvre source au lieu du tableau de Juan Mird, qui n’était repérable qu’aprés coup.
Le cas le plus déconcertant était celui d'Isabelle Arsenault. Bien qu’accroché sur un
méme pan de mur, suffisamment grand pour contenir toutes les unités de la séquence,
le tableau de Jean Paul Lemieux avait été placé aprés les planches, et non en position
d’ouverture, alors qu'il aurait été si aisé de le faire. La clef de ces incongruités était sans
doute dans le segment qui présentait le tableau de Pascal Blanchet (une sérigraphie),
Plywood Coquetel, avec en avant-plan son ceuvre source, la Chaise LCW de Charles et
Ray Kaiser Eames. Appréhendé d'un seul et méme regard, le lien transtextuel était
immeédiatement saisissable. Force est alors de remarquer que ce seul cas de cohérence,
au sein du projet, tenait au fait que I'ceuvre but n’était pas une BD, mais un tableau,
genre beaucoup plus familier pour les instances muséales. Si, d"un point de vue sémio-
tique, la BD comprend les ceuvres du musée, le museée, lui, ne comprend guére la BD.

DU MONDE DE L'GEUVRE AU MONDE DE LA BD

Invités a explorer le musée et ses collections, les auteurs de bande dessinée ont livré
des déclinaisons nombreuses autant que subtiles de ’appropriation qu’ils en ont faite.
Il en ressort cependant que I'essentiel de leur attention porte sur les variations sémio-
tiques du langage visuel et des genres qui y recourent. Leur intérét est nettement
retenu par les questions plastiques et par le rapport entre tableau et planche décou-
pée en cases. «J'ai I'impression de marcher dans une BD géante/Sur tous les murs,
il y a des cases?», fait dire a son personnage un auteur participant a la collection
«Musée du Louvre» de Futuropolis. De facon assez remarquable, le passage a une
proposition narrative, qu’elle ne compte que quelques planches, comme dans le pro-
jet de La Pastéque, ou plusieurs dizaines, comme dans les albums de Futuropolis,
consiste essentiellement en une expansion de I'univers de référence. Pour reprendre
les termes de Gérard Genette, la relation hypertextuelle entre un hypotexte — le texte
source, c’est-a-dire le tableau ou la sculpture — et un hypertexte — le texte but,
C’est-a-dire la bande dessinée — est chez presque tous les auteurs une relation de
redondance agrémentée par I'amplification et 'hyperbole. Cela n’exclut en aucune
facon les richesses et finesses poétiques, de ’humour a I'introspection, en passant par
la comédie ou la tragédie, et, aussi, 'hommage. Paul Bordeleau place dans une de ses
cases le dessinateur Fred, auteur qui I'avait beaucoup marqué, décédé au moment de
la réalisation du projet, ainsi qu’il le rapporte dans le vidéoclip qui lui est consacré. De
méme, Réal Godbout place un petit personnage en train de dessiner sur le motif, dans
la case qui, précisément, est celle de la citation de la gravure de Marc-Auréle Fortin.
Il vaut donc d’accorder quelque attention au rare cas qui déroge a cette atti-
tude. Julie Arsenault prend pour hypotexte le paysage de Jean Paul Lemieux intitulé
Far West, dont il faut savoir qu'il inaugure, a partir de 1955, une nouvelle maniére

22 David Prudhomme, La traversée du Louvre, Paris, Futuropolis/Louvre éditions, 2012, p. 4-5.
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de peindre de I'artiste?’, qui reviendra dans de célébres et nombreuses toiles, met-
tant en scéne des personnages pensifs dans les immensités mornes et enneigées de
la plaine laurentienne. Jean Paul Lemieux a effectué des séjours en Californie, et
son Far West est en territoire étatsunien, dans les années cinquante, a une époque
ol le pétrole n’est pas source de controverse. En introduisant ce pétrole dans sa
BD, Isabelle Arsenault casse I'image idéalisée de 1'Ouest californien; en effet, ainsi
qu’elle I'exprime dans le vidéoclip qui accompagne son ceuvre, elle invite & un dépla-
cement dans l'espace vers les champs pétroliféres de 1'Alberta, et, & la maniére du
photographe ontarien Edward Burtinsky dans son réquisitoire Oil/Pétrole?*, utilise la
beauté esthétique — «j’aimais bien 'idée d’allier plume et bitume®» — pour pointer
le désastre écologique provoqué par la civilisation du pétrole.

+

Il aurait été envisagé par le MBAM d’acquérir les planches des quinze dessinateurs.
Avec les précautions d'usage, le journaliste Fabien Deglise s’autorise a saluer le fait
que «cette acquisition majeure de quinze ceuvres dessinées [...] va faire entrer
pour la premiére fois des ceuvres du neuviéme art québécois dans le catalogue du
musée®». Le projet semble avoir fait long feu, et, a ce jour, aucun Rabagliati ni
Marsi n"apparait dans la banque de données du Musée des beaux-arts de Montréal.
Cependant, et hors de tout doute, cette exposition n'a pas été une rencontre fortuite
ni une expérience isolée, et elle reste un moment de référence dans I’histoire récente
de la bande dessinée québécoise. C'est elle que Fabien Deglise a a I'esprit lorsqu’il
titre, trois ans plus tard, le 18 juin 2016, dans les pages du Devoir: «La bande dessi-
née fait encore son entrée au musée ». Le musée, cette fois-ci, est le Musée québécois
de culture populaire de Trois-Riviéres, qui aura consacré ses cimaises pendant plus
de deux ans & vingt-trois dessinateurs contemporains?. Cette réitération, dans un
musée dont le nom sonne comme un oxymoron, laisse penser que la grande entre-
prise de légitimation est presque accomplie, mais toujours pas avérée.

23 Voir Michéle Grandbois, Jean Paul Lemieux au Musée national des beaux-arts du Québec, Musée national
des beaux-arts du Québec, 2001, 153 p.

24 Edward Burtinsky a produit 1'exposition itinérante «Qil/Pétrole», assortie d’un livre d’art sous le méme
titre. L'exposition est passée au Musée McCord d’histoire canadienne, & Montréal, du 6 octobre 2011 au
8 janvier 2012.

25 Propos tenus par Isabelle Arsenault, La Pastéque au Musée: La fabrication/Isabelle Arsenault, Musée des
beaux-arts de Montréal, 2013, 1 min 20, en ligne: https://www.youtube.com/watch?v=EEFx9AIgqOo
(page consultée le 21 février 2018).

26 Fabien Deglise, «Le tome II de la bande dessinée au musée», Le Devoir, 26 novembre 2013, en ligne:
http://www.ledevoir.com/culture/393641/le-tome-ii-de-la-bande-dessinee-au-musee (page consultée le
16 février 2018).

27 Lexposition «BDQ — L’art de la bande dessinée québécoise», sous le commissariat de Francois Bourdages,
17 juin 2016 au 3 décembre 2018.
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« N'HESITEZ PAS A JOUER LA CARTE
DE L"HISTOIRE VECUE »

Les demi-teintes de l"autobiographie

dans Tuer Vélasquez de Philippe Girard

+ 4+ +

JEAN-PHILIPPE BEAULIEU

Université de Montréal

Au moment de la parution de Tuer Vélasquez' en 2009, les commentateurs ont sou-
ligné I'importance, dans ce roman graphique? en noir et blanc, des renvois effec-
tués par Philippe Girard & son histoire personnelle. Si un dispositif autobiographique
structure manifestement cet ouvrage qui relate une situation d’abus sexuel par un
prétre dont est témoin en 1983 le jeune Philippe, ce dispositif ne revét toutefois pas
le méme caractére que dans la production d’autres bédéistes québécois contempo-
rains, Jimmy Beaulieu, par exemple, ou il apparait comme l'objectif et la matiére
méme d’une narration mise sous le signe du quotidien et de 1'ordinaire®. Dans Tuer
Veélasquez, le discours autobiographique semble moins autotélique : bien qu’il occupe
une place centrale dans le déploiement du récit, il attire relativement peu I’attention
sur lui-méme et présente la subjectivité de Philippe de maniére plutét indirecte, par
le truchement d'un réseau de références qui viennent enrichir une matiére narrative
dont la trame est relativement simple. Si, au moyen de l'autoreprésentation, pro-
cédé central de la bande dessinée a caractére autobiographique*, Girard se projette

1 Philippe Girard, Tuer Vélasquez, Montréal, Glénat Québec, 2009, 191 p. Désormais, les références a cet
ouvrage seront indiquées par le sigle TV suivi du folio et, le cas échéant, du numéro de case, et placées
entre parenthéses dans le texte. Nous remercions Glénat Québec d’avoir aimablement autorisé la reproduc-
tion des planches qui figurent dans cet article.

2 Cette désignation est voulue par l'auteur: Philippe Girard, «Tuer Vélasquez», Le blogue de Phlppgrrd
alias Philippe Girard, 3 juin 2009, en ligne: http://philippegirard.blogspot.ca/2009/06/tuer-velasquez.
html (page consultée le 4 janvier 2018). Cependant, dans le cadre de cet article, tout en reconnaissant la
facon dont «la catégorie du “roman graphique” recompose le champ éditorial» (Thierry Groensteen, «Le
roman graphique», Neuviéme art, mis en ligne en septembre 2012: http://neuviemeart.citebd.org/spip.
php?article448 [page consultée le 4 janvier 2018]), nous utiliserons I'expression «bande dessinée », dont la
valeur englobante et signalétique permet de rendre compte des diverses modalités du médium graphique
concerne.

3 S’exprimant clairement dans Non-aventures. Planches a la premiére personne (Jinmy Beaulieu, Montréal,
Mécanique générale, 2013, 350 p.), cette poétique est revendiquée par Beaulieu, qui «se dit spécialiste
du récit sans action» (voir Louise Daveluy, «Bande dessinée et autobiographie. Le dessin et les mots pour
dire... vrai?», Entre les lignes, vol. II, n° 1, automne 2005, p. 32).

4 Thierry Groensteen, «Problémes de l'autoreprésentation», Viviane Alary, Danielle Corrado et Benoit
Mitaine (dir.), Autobio-graphismes. Bande dessinée et représentation de soi, Chéne-Bourg, Georg éditeur,
coll. «’équinoxe», 2015, p. 53 et suivantes.
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graphiquement dans le récit, il ne fait cependant pas entendre sa voix comme nar-
rateur, contrairement & d’autres auteurs d’ouvrages de ce type, qui exploitent les
effets qu'autorise la présence a la fois visuelle et discursive de la figure auctoriale. En
I'absence de cartouches narratifs® ou de récitatifs, 1’écriture de soi se manifeste dis-
crétement dans Tuer Vélasquez; on a I'impression que, a rebours de 'employé de la
télévision qui, au début de I'ouvrage, enjoint a son collégue de ne pas hésiter «a jouer
la carte de I'histoire vécue» (TV, 16, c. 2) en donnant la parole a I'une des victimes
du prétre pédophile, I'auteur a refusé de s’engager a fond dans la veine autobiogra-
phique. Ce récit de jeunesse affiche donc une certaine retenue dans le traitement de
la subjectivité, qui s’exprime de maniére oblique par la mise en réseau de renvois a
I’art (grace aux références a Vélasquez et a Picasso), au folklore (par le rappel de la
légende de la chasse-galerie) et a I'influence des livres (a travers les romans d’aven-
tures pour adolescents). Cette matiére délicate a traiter®, Girard 1'a ancrée dans un
cadre autoréférentiel” crédible, mais 1'efficacité et la force de son livre résident sur-
tout dans la facon dont la situation décrite s’enrichit de résonances complexes, que le
présent article sattachera a situer dans 1"économie narrative de I'ouvrage.

EVOQUER SON PASSE

Soulignant les qualités de construction de Tuer Vélasquez, les auteurs de comptes ren-
dus ont généralement considéré la dimension autoréférentielle comme la clé de votite
du livre. IIs répondaient ainsi tant a l'invitation de la quatriéme de couverture, qui
présente Tuer Vélasquez comme un «récit autobiographique», qu'aux affirmations
de l'auteur a ce propos sur son blogue ou dans les médias®. Ainsi Francois Cloutier
inscrit-il ce livre dans une série d’ouvrages de Girard (entre Les ravins et La mauvaise
fille®) qu’il qualifie d’autobiographiques ou d’autofictionnels, sans expliquer pour-
quoi Tuer Vélasquez recoit 1'une ou l'autre de ces désignations'®. La nature du compte

5 Rappelons que le cartouche, dans le contexte de la bande dessinée, est le cadre qui, a l'intérieur d'une case
ou vignette, est porteur d'un texte a caractére narratif.

6 Evoquant la tendance récente d'une partie de la production bédéistique québécoise a mettre en scéne des
sujets difficiles & manier (anorexie, dépression, etc.), Jean-Francois Caron («L’ABC de la BD du QC», Lettres
québécoises, n° 142, été 2011, p. 15) mentionne cet ouvrage de Girard.

7  Par ce terme, nous évoquons I'ensemble des procédés au moyen desquels 1'auteur fait référence a lui-méme
au sein du récit, dans I'esprit de Jean-Francois Chiantaretto, selon qui est autoréférentiel «tout texte a
I'intérieur duquel 1'écriture de soi par une personne réelle présente un contrat de lecture en garantissant
l"authenticité» (De I'acte autobiographique. Le psychanalyste et I'écriture autobiographique, Seyssel, Champ
Vallon, coll. «Lor d’Atalante », 1995, p. 33). L'écrit autoréférentiel adopte une orientation autobiographique
lorsqu’on y trouve le récit rétrospectif d’un fragment de vie.

8 Voir, par exemple, la page intitulée «Au sujet de Tuer Vélasquez», datée du 7 avril 2010, Le blogue de
Phlppgrrd alias Philippe Girard, en ligne: https://philippegirard.blogspot.ca/2010/04/au-sujet-de-tuer-
velasquez.html (page consultée le 4 janvier 2018); «Philippe Girard, sauvé par un livre», Une pilule, une
petite granule, Télé-Québec, émission du 11 mars 2010, en ligne: http://pilule.telequebec.tv/occurrence.
aspx?id=693 (page consultée le 4 janvier 2018).

9 Philippe Girard, Les ravins. Neuf jours a Saint-Pétersbourg, Montréal, Mécanique générale, 2008, 153 p.; La
mauvaise fille, Montréal, Glénat Québec, 2012, 167 p.

10 Francois Cloutier, «I'art de l'autobiographie», Lettres québécoises, n° 138, été 2010, p. 54-55; Francois
Cloutier, «Histoires de famille», Lettres québécoises, n° 148, hiver 2012, p. 56.
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rendu ne permet évidemment pas des précisions de cet ordre, d’autant que ce champ
conceptuel, loin de relever de I'évidence, se préte volontiers a des discussions sur les
distinctions entre autobiographie, autofiction, figuration de soi et autoréflexivité!l.
Dans le cas qui nous intéresse, la correspondance entre l"auteur et le personnage que
propose le paratexte suffit certes a mettre en place un contrat de lecture autobiogra-
phique comme on le définit depuis Philippe Lejeune!?, mais ce cadre, bien éloigné des
effets ostentatoires de mise en scéne de soi que 1’on trouve chez certains des auteurs
de I’Association '3, semble surtout servir de support a la remémoration, par 'auteur,
d’un épisode de sa jeunesse marqué par la séparation des parents, la perte des amis
en raison d'un déménagement et le début des études secondaires au collége : « Ca fait
beaucoup de changement en méme temps» (TV, 25, c. 1), comme le dit le personnage
de Philippe. En quéte de nouveaux repéres, entouré de sa mére et de sa grand-mére,
sans modéle masculin au sein de la famille, Philippe croise le chemin dun prétre,
Benoit Grand’Maison, dont le livre s’attache a montrer les manceuvres visant a abu-
ser de la confiance des jeunes placés sous sa responsabilité.

Le récit de cette tranche de vie ne comporte guére d’indications confirmant
la concordance entre I'auteur et le personnage, a I’exception de la case ot le garcon
montre au conducteur d’autobus la carte au nom de Philippe Girard (TV, 157, c. 2) et
du passage ot le prétre présente Philippe aux jeunes de son groupe en le désignant
comme un «dessinateur de BD» (TV, 64, c. 6), référence aux activités de 1’auteur
dans ce domaine. En I'absence de dispositifs donnant une voix au narrateur, la por-
tée autobiographique du livre repose donc, en grande partie, sur la facon stylisée
dont l'auteur se représente au moyen du dessin. De fait, chez Girard, en dépit de
petites différences d'un ouvrage autoréférentiel & I'autre quant a la maniére de se
dessiner’¥, on peut percevoir une certaine constance qui assure une partie du réle
signalétique que joue, selon Fabrice Neaud, 1'autofiguration comme manifestation
tangible de I'engagement auctorial en bande dessinée autobiographique®. Mais il
faut bien reconnaitre que 1’absence de marques identitaires sur le plan narratif donne
finalement au récit I'impression d'une autoréférentialité discréte, qui ne cherche ni
a accentuer ni a gommer le clivage que propose habituellement 1’autobiographie
en bande dessinée, en raison de «la double temporalité découlant de la double

11  Voir le survol de certaines de ces catégories qu’effectue Florence Grenier-Chénier dans le chapitre «Les
catégories du champ autobiographique», Ecriture autobiographique et sceau cicatriciel dans ascension du
haut mal de David B., mémoire de maitrise, Montréal, Université de Montréal, 2014, f. 17-27.

12 Philippe Lejeune, Le pacte autobiographique, Paris, Editions du Seuil, coll. «Poétique», 1975, p.44;
Jan Baetens, «Autobiographies et bandes dessinées», Belphégor, vol. IV, n°1, 2004, en ligne: https://
dalspace.library.dal.ca/bitstream/handle/10222/47689/04_01_Baeten_autobd_fr_cont.pdf?sequence=1
(page consultée le 4 janvier 2018).

13  Faisant référence a la production autobiographique trés assumée de Jean-Christophe Menu ou de Fabrice
Neaud, Catherine Mao affirme que, dans ces cas, «l'écriture de soi donne a l'auteur I'occasion de se
regarder faire, elle est apparue comme un ensemble de questions de narration et de représentation que les
auteurs posent a leur art». Catherine Mao, La bande dessinée autobiographique francophone (1982-2013).
Transgression, hybridation, lyrisme, thése de doctorat, Paris, Université Paris-Sorbonne, 2014, f. 11.

14 Le Philippe de 2000 de Tuer Vélasquez ressemble moins au Philippe de 2007 des Ravins qu’a celui de 1991
qui figure dans La mauvaise fille.

15 A ce sujet, voir Laurent Gerbier, «“Se donner un genre”. Grandeur et décadence de 'autobiographie
dessinée », Viviane Alary, Danielle Corrado et Benoit Mitaine (dir.), Autobio-graphismes, p. 30.
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énonciation verbale et visuelle » propre au médium ' et faisant du narrateur a la fois
celui qui montre (sur le plan iconique) et celui qui raconte (sur le plan textuel)?. Ce
dédoublement autorise parfois une démultiplication des postures de mise en scéne
de soi, laquelle, selon Catherine Mao, ne permet pas a ce type de récit de proposer
une perspective d’autoreprésentation rendant tout a fait homogéne une « quéte iden-
titaire [qui] se présente a la fois comme contrariée et plurielle'®». Quant a lui, Girard
privilégie moins les miroitements identitaires qui se donnent a voir notamment chez
plusieurs auteurs de L’ Association!® qu’un travail de mémoire ot la quéte de soi du
jeune Philippe est présentée pour elle-méme, presque sans rapport avec le fragment
de vie d’adulte qui, au début de I'ouvrage, ne sert qu’a engager le souvenir.

LA FORCE DU SOUVENIR

En effet, c’est la mise en scéne de la remémoration qui détermine 1'orientation de
'ouvrage et sa disposition tripartite. La relation des événements de I"automne 1983,
qui occupe le volet central du récit, se trouve encadrée par deux courtes séquences se
situant en 2000 et ayant pour fonction de montrer comment ce passé trouble revient
a la mémoire du personnage de Philippe. Lorsque, au travail, il apprend que Benoit
Grand’Maison est condamné en France pour des crimes analogues a ceux commis au
Québec quinze ans plus t6t, Philippe est plongé dans un passé manifestement dou-
loureux, comme le montrent la violence du coup qu’il donne a la paroi de la cabine de
toilette (TV, 14, c. 5; et 15, c. 1) et son silence lorsque ses collégues parlent du prétre
pédophile. C’est précisément ce silence que vient combler le récit rétrospectif qui
s’amorce par la suite et dont on comprend qu’il correspond au souvenir de Philippe.
Ces planches liminaires montrent, dans plusieurs cases, le miroir des toilettes, ren-
voyant a Philippe sa propre image ou celle de ses collégues. Les seuls mots significa-
tifs que prononce Philippe sont par ailleurs « Me regarder dans un miroir...» (TV, 15,
c. 4), formule qui revient a trois reprises (TV, 180, c. 6; 183, c. 1; et 186, c. 3) dans la
séquence de la fin se déroulant également en 2000. Evidemment — nous le verrons
plus loin —, ces paroles renvoient surtout au dilemme moral du personnage quant
a la nécessité de dévoiler ce qu'il sait des agissements de Grand’Maison, mais elles
suggérent aussi la mise en rapport spéculaire du passé et du présent qui se réalise a

16  Cet aspect est évoqué par Viviane Alary, Danielle Corrado et Benoit Mitaine (dir.), «Introduction. Et moi,
émoi!», Autobio-graphismes, p. 21. Pour une réflexion plus élaborée sur la question de la double énoncia-
tion et de ses effets sur I'autobiographie bédéistique, voir notamment Jan Baetens, «Littérature et bande
dessinée. Enjeux et limites», Cahiers de narratologie. Analyse et théorie narratives, n° 16, 2009, p. 5-6, mis
en ligne le 25 mai 2009: http://narratologie.revues.org/974 (page consultée le 4 janvier 2018).

17 Thierry Groensteen, Systéme de la bande dessinée, t. I1: Bande dessinée et narration, Paris, Presses univer-
sitaires de France, coll. « Formes sémiotiques», 2011, p. 93.

18 Catherine Mao, «Lartiste de bande dessinée et son miroir: 1'autoportrait détourné», Comicalités. Ftudes
de culture graphique, § 33, mis en ligne le 28 septembre 2013 http://comicalites.revues.org/1702 (page
consultée le 4 janvier 2018).

19 Marie Schréer, «Personnalités multiples. L'autoportrait en bande dessinée», Trajectoires, hors-série n° 1,
2016, § 18-23, mis en ligne le 4 novembre 2016: http://trajectoires.revues.org/1938 (page consultée le
4 janvier 2018).
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travers le travail de remémoration. C’est sans nul doute 'importance du souvenir qui
confére au livre le caractére introspectif que reléve Fabien Deglise?, caractére qui
s’exprime plus dans I'atmosphére du récit qu’a travers une prise en charge autoréfé-
rentielle, qu’aucune narration a la premiére personne ne vient soutenir.

UN RECIT SANS VOIX NARRATIVE

Comme nous l'avons déja souligné, Girard a décidé de conduire son récit sans car-
touches narratifs ou autres procédés servant a faire de Philippe adulte le commenta-
teur de cet épisode de sa jeunesse. On ne trouve donc aucune intervention narrato-
riale dans Tuer Vélasquez, a part quatre indications temporelles (TV, 9, 11, 19 et 180)
permettant de distinguer le noyau formé par le récit de ce qui s’est passé en 1983 des
deux brefs épisodes de 2000 se trouvant au début et a la fin. Ce sont les procédés
de cadrage et les effets de mise en pages qui permettent au lecteur d’accompagner
le personnage, mais sans qu’il ait 'impression d’épouser tout a fait sa perspective,
sauf dans les quelques cases ot le point de vue adopté semble correspondre a celui
de Philippe (par exemple, TV, 12, c. 1; 17, c. 2; et 39, c. 6), surtout lorsqu’il lit un
livre (TV, 31, c. 4; 59, c. 3-4; 157, c. 6; entre autres). Autrement, c’est par le discours
direct que s’expriment les idées et les paroles, puisqu’on ne trouve des pensées rap-
portées ou des discours intérieurs qu’a quatre occasions (TV, 32, c. 2; 65, c. 4; 75,
c.2;et183, c. 1).

Cette facon de faire ne constitue pas forcément un trait de la signature gra-
phique de Girard, puisque son ouvrage suivant, La visite des morts?!, sans visée auto-
référentielle, repose sur une voix narrative omniprésente, et que Lovapocalypse?
propose une narration autodiégétique, mais non autoréférentielle, faisant usage de
récitatifs. Par contre, dans La mauvaise fille, qui renvoie au Philippe de 1991, on
ne trouve aucun discours narratif?. Manifestement, Girard, dans les deux ouvrages
autobiographiques renvoyant & sa jeunesse, choisit de ne pas se faire I'interpréte
de son passé. Certes, I'autobiographie bédéistique n’exige pas un récit a la premiére
personne pour fonctionner: il importe simplement qu‘il y ait correspondance entre le
personnage et la figure auctoriale par la référentialité picturale?*. On peut toutefois
constater que, dans bon nombre de récits qui renvoient a la jeunesse d'un auteur, la
tendance semble plutot étre de bien mettre en évidence la narration autodiégétique,
de facon a exploiter 1'écart qui existe forcément entre I'expérience de l'enfant et la
perspective du narrateur adulte. Pensons, par exemple, a la facon dont L'ascension

20 Fabien Deglise, «Bédé — La survie par le livre», Le Devoir, 3 octobre 2009, en ligne: http://www.ledevoir.
com/culture/livres/269901/bede-la-survie-par-le-livre (page consultée le 4 janvier 2018).

21 Philippe Girard, La visite des morts, Montréal, Glénat Québec, 2010, 84 p. Notons que la narration y semble
d’abord hétérodiégétique, avant de se révéler homodiégétique.

22 Philippe Girard, Lovapocalypse, Montréal, Mécanique générale, 2013, 108 p.

23 A lexception — plutot fonctionnelle — de la page 65 (c. 6, 8 et 9), qui assure le passage au deuxiéme volet
du récit formé par les événements de 1931 que relate le journal de la grand-mére de Philippe.

24 Voir a ce sujet Julie Delporte, La bédé-réalité. La bande dessinée autobiographique a I’heure des technologies
numeériques, mémoire de maitrise, Montréal, Université du Québec & Montréal, 2011, f. 31.
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du haut mal, chronique familiale que signe David B.%, propose des cartouches nar-
ratifs dans presque toutes les cases, établissant un rapport assez étroit entre ce que
dit le narrateur au présent et ce que montre l'image. Certes, cette voix narrative a
des inflexions parfois polyphoniques?®, mais il n’en reste pas moins qu’elle traduit
essentiellement la perspective du narrateur sur I’épilepsie de son frére et ses consé-
quences sur la famille. Autre exemple, qui témoigne cette fois de I'histoire de toute
une collectivité : Persepolis de Marjane Satrapi, ot la voix de la narratrice adulte met
en relief, dés le début du récit, la distance qui la sépare de I'enfant qu’elle était?.
Rien de tel dans Tuer Vélasquez, ou, une fois établie dans le paratexte la convention
de lecture autobiographique, c’est par d’autres effets de resserrement de la matiére
narrative que le récit réussit a déployer son autoréférentialité.

LE CHEVAUCHEMENT DES VOIX

En l'absence d’articulations narratives assumées par le personnage-auteur, Girard
a développé, avec Tuer Vélasquez, un procédé de transition qui fait glisser d'une
séquence vers une autre, en associant, I'espace de quelques vignettes, les images de
la séquence qui se termine aux paroles prononcées dans celle qui suit. Le procédg,
repérable par 1'usage de phylactéres au fond noir, joue un réle un peu semblable &
celui des cartouches; mais, en superposant des éléments étrangers 1'un a l'autre, il
crée un effet de décalage et d’étrangeté qui permet de faire résonner des voix dif-
férentes et d’assurer une transition vers d’autres lieux et d’autres temps, toujours
a travers la perception de Philippe. Ces transitions n’ont pas toutes la méme por-
tée: I’étrangeté la plus nette est produite au moment ot les mots des phylactéres
semblent sans rapport avec la situation (TV, 17). On comprend que le procédé per-
met surtout d’engager le lecteur vers la partie consacrée aux événements de 1983.
Au contraire, un rapprochement analogique est établi lorsqu'une dame agée dans
I"autobus devient la porte-parole de la grand-mére de Philippe (TV, 51). Ailleurs,
c’est plutdt une mise en contraste qui est réalisée : ainsi, la transition qui confond la
chanson entonnée par les scouts avec des paroles tirées de I’Art poétique de Boileau
(TV, 30) permet de passer d'une scéne mise sous le signe de la familiarité et de
’appartenance au groupe a une autre ot le discours professoral remplace la parole
collective (ill. 1).

25 David B., L'ascension du haut mal, Paris, I’ Association, coll. « Eperluette», 6 tomes, 1996-2003.

26 Philippe Marion, «L’autobiographie comme agenda identitaire. L'ascension du haut mal de David B.»,
Viviane Alary, Danielle Corrado et Benoit Mitaine (dir.), Autobio-graphismes, p.196. C’est pourquoi
Renaud Pasquier a proposé le terme d’altobiographie; voir « DAVID B., le sommeil de la raison», Labyrinthe,
n° 25, 2006, § 3, mis en ligne le 14 décembre 2006: http://labyrinthe.revues.org/1437 (page consultée le
4 janvier 2018).

27 Dans la premiére case, elle affirme ainsi: «Ca, c’est moi quand j’avais dix ans. C’était en 1980.» (Marjane
Satrapi, Persepolis, t. 1, Paris, L Association, coll. «Ciboulette», 2000, [planche 11). A propos de ces effets de
perspective, Pierre Fresnault-Deruelle parle de la narratrice comme d'un «“je” de maintenant, qui se voit
voyant, mais aussi tel qu'il se voyait voyant». Pierre Fresnault-Deruelle, « Persepolis : une autobiographie ou
la véracité du témoignage», Viviane Alary, Danielle Corrado et Benoit Mitaine (dir.), Autobio-graphismes,
p. 217.
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RSNl Go N aes | [<C'EST EN VAIN QU' AL PARNASSE, UN
JE PROPOSE QUE TEMERAIRE AUTELR, PENSE DE L' ART
NOUS CHANTIONS, DES VERS, ATTEINDRE LA HAUTELR.

S'IL NE SENT POINT DU CIEL LINFLUENCE SECRQTE, SI SON ASTRE EN NAISSANT
NE L' A FORME POETE, DANS SON GENIE ETROIT, IL EST TOUJOURS CAPTIF.

Ill. 1: Philippe Girard, Tuer Vélasquez, p. 30.
(© Glénat Québec, 2009).
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Le choc des réalités et des discours est évident, d’autant que l'isolement de
Philippe dans sa nouvelle vie est souligné par une absence au moment présent, lorsque,
pendant le cours, il lit subrepticement le roman que lui a donné son ami Stephan:
Panique G la Manic de Harry Barnes, dans la série tout & fait imaginaire des Jack
Bowmore, bien que l'allusion faite aux Bob Morane d’Henri Vernes soit manifeste?.
Le liant a un passé qu'il regrette et le coupant d’un présent qui ne semble pas susciter
son intérét, le passage de ce roman évoque une menace, un danger et, en réaction, la
nécessité d’agir, qui deviendra un motif récurrent dont nous parlerons plus loin.

Ce procédé de transition n’est pas propre a Tuer Vélasquez; Girard le reprend
dans Lovapocalypse — rtécit d’apprentissage, lui aussi lié a des questions reli-
gieuses —, mais sans I"amplitude qu’il lui donne dans son ouvrage de 2009, ot il
est utilisé douze fois. 1l est clair que 1'auteur cherche de cette facon a resserrer la
trame narrative par un chevauchement ponctuel des séquences, qui amoindrit les
distances et les écarts temporels en suggérant des liens entre certaines situations.
Ce souci d’économie narrative contraste avec I'importance accordée aux diverses
séquences consacrées a des déplacements ou a des déambulations, parfois bien lon-
gues pour ce qu’elles semblent apporter au récit. Si quatre de ces déplacements, en
voiture avec sa mére ou le prétre, servent simplement de cadre & des conversations
utiles, les six autres s’attardent a montrer Philippe dans l’autobus, absorbé par la
lecture des Jack Bowmore?. Visant respectivement a contracter et a distendre la
trame narrative, les passages de transition et les scénes de déplacement représen-
tent des éléments syntaxiques de la grammaire narrative qui donne au récit sa cou-
leur distinctive®. Cette grammaire est principalement formée par la mise en rapport
de discours et de modéles qui se présentent au jeune garcon et avec lesquels il doit
composer afin de trouver sa voie, sur le plan identitaire. Quatre réseaux référentiels
forment, par paires, la toile intertextuelle qui nourrit I'ensemble du récit : la légende
de la chasse-galerie se trouve, dés le premier épisode de 1983, mise en tension
avec l'univers romanesque des Bowmore. A la matiére légendaire et a la tradition
o