Prolégoménes 1 une réflexion
sur les formes et les enjeux
d’un dialogue intermédial

Essai sur quCquCS rencontres

entre la bande dessinée et le cinéma
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orce est de constater qu'aujourd’hui les adaptations de comic books ont
F envahi nos écrans. Ce phénoméne socio-économique est d’une telle
ampleur qu’il nous a paru judicieux de I'aborder en premier lieu dans le
présent essai liminaire. A Hollywood, Frank Miller est devenu 'exemple
emblématique du créateur de passerelles entre les deux médias suite a la
réalisation des films Sin City (2005) et The Spirit (2008), et a la coscénari-
sation de I'adapration de son propre roman graphique 300 (Zack Snyder,
2006). Sa popularité a attiré 'attention du public et de la presse sur la pro-
ductivité d’un dialogue entre bande dessinée et cinéma, et sur la possibilité
pour un auteur de comics, lorsqu’il collabore a un film, de ne pas limiter
sa contribution aux tiches de concepteur de décors ou de pourvoyeur de
$tory-board. 1l est a ce jour difficile de savoir si le cas de Miller fera école ou
demeurera une exception. Toutefois, il est notable que ce phénoméne ne se
limite pas aux comics « de genre » cara&érisés chez Miller par I'action et
la violence, mais s’étend aussi aux productions bédéiques plus intimistes,
voire underground — on pense par exemple aux adaptations du roman
graphique de Daniel Clowes (Ghos? World, Terry Zwigoff, 2001) ou de
I"autobiographie d’Harvey Pekar, American Splendor (voir infra).

En France également, on a vu récemment, outre la production de films
d’animation (dont le long-métrage Persepolis sorti 2007)" ou de grosses
productions exploitant le patrimoine des héros de la BD franco-belge
(Astérix et Obélix puis Michel Vaillant, Blueberry, Tanguy et Laverdure,
Largo Winch)?, certains dessinateurs reconnus et « auteurisés » sappro-
prier le médium film, comme I’a fait avant eux Enki Bilal - ce dernier
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ayant exclusivement ceuvré dans le ‘genrc'dc la sciencc-ﬁ&ion', ou la
« création d’univers » a toujours facilité I’ingérence des professionnels
du milicu de la bande dessinée’. Ainsi, Riad Sattouf réalise Zes Beaux
Gosses en 2009 et, I'année suivante, Pascal Rabaté prend la casquette de
cinéaste pour Les Petits Ruisseaux tandis que Sfar, dessinateur prolixe
qui compte parmi les fers de lance de ce que d’aucuns ont proposé d’ap-
peler la « nouvelle bande dessinée »*, réalise Gainsbourg (Vie héroique). Si
ces auteurs de bandes dessinées s’ intéressent au cinéma, ce n'est pas prio-
ritairement en raison des nouvelles technologies, qui apportent peu a leur
univers « réaliste » - significativement, les moments révés de Gainsbourg
donnent I'impression d’étre réalisés A I’ancienne et d’étre issus des dessins
du futur chanteur dans lequel Sfar se projette totalement —, mais pour
étendre 4 un autre médium leur a&ivité de conteurs d”higtoires.
Cette redéfinition des rapports entre bande dessinée et cinéma
est indissociable d’un phénoméne relativement récent de légitimation
sociale, économique, culturelle et artitique du médium bédéique. Initié
de fagon décisive dans la seconde moiti¢ des années 1960 — Iexposition
«Bande dessinée et figuration narrative » dirigée en 1967 par Claude
Moliterni au Musée des arts décoratifs de Paris constitue i cet égard une
¢tape importante” —, ce processus s'est considérablement consolidé dans
Iespace francophone ces quinze derniéres années, comme en témoi-
gnent I'apparition d’éditeurs tels que I’Association, Amok ou Fréon,
ainsi que, dans un second temps, I'ouverture de colle@ions dédices 4
la bande dessinée chez des éditeurs littéraires traditionnels (Gallimard,
Denoél, Seuil, etc.). Il et vrai que ce constar doit étre nuancé, puisque,
comme l’affirme Thierry Groensteen dans Ux objet culturel non iden-
tifié, la légitimation culturelle du « 9¢ art » et loin d’avoir totalement
achevé sa phase d’institutionnalisation ; Groensteen souligne ce déficit
de reconnaissance en affirmant dés la premicre page de son livre que,
«contrairement au cinéma, la bande dessinée n’a pas vraiment forcé les
portes de la “Grande Culture” »°. Certains symptémes d’une implan-
tation de la bande dessinée peuvent néanmoins étre percus dans diffé-
rentes formations discursives issues de I’espace de la production (dis-
cours, politiques et pratiques des éditeurs, des auteurs, des distributeurs
et des organes promotionnels), de la réception (actualité radiophonique
et télévisuelle, critiques, blogs, sites §pécialisés, etc.) et des milieux insti-
tutionnels (recherche académique ~ certes encore balbutiante —, festivals,
institutions chargées de la conservation du patrimoine, expositions, etc.)’.
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LLa considération acquise par la bande dessinée et son histoire mc?ri.tcrai‘t
d’étre érudiée sur un plan épistémologique a partir de corpus précis ?t a
différentes périodes clés définies notamment par la vogue ﬁrg&urahﬂc
(la sémiologie de I’image des années 1960-1970), par les prle'CI'(’tS tana—
"tivcs d’imposer des ceuvres ambitieuses graphiquen}ten.t et destinées prin-
cipalement a un public adulte et par l’émerge.nce d edlte.urs Plus pointns
et de publications ayant pour but la valorisation du pattimoineainst que
Ja congtruction d’un discours historique sur celui-ci. '
Un autre aspect qu’il serait pertinent de considérer est la question
du mode de diffusion des images. A I'avenir, I'objet « bande dcssiné:c »
devra également étre appréhendé a travers les mutafions que connaie le
support livre, puisque la vignette ou la planche se préte relativement bien
3 un visionnement sur |’écran d’un ordinateur, d’un téléphone portable
ou d’une tablette taitile. Il s’agirait alors d’envisager les spécificités de la
le@ure induite par ces différents dispositifs et par les pratiques de vision-
nement qu’ils suscitent (redéfinition du réle du cadre de la ?/ignette et
des rapports entre cette dernicre et la planche, « tabularisation » de la
leGture linéaire, rapport au texte, modification du parcours de I'ceil sur le
dessin, etc.), ainsi que I’influence exercée en retour par ces conditionls de
réception sur la création. Il faut noter toutefois qu'en Europe, ot prédo-
minent le support de I’album et les grands formats, le marché de la bande
dessinée se caractérise aussi par I’édition d’ouvrages qui entrent dans la
catégorie des « beaux livres » et qui, par conséquent, sont suscef’)t.iblc?s de
permettre une valorisation du support matériel papier que le f‘Cthhl.SmC
des colleGionneurs porte i son paroxysme. D’ailleurs, en cette période
de crise du livre, la vente des albums de BD et soumise aGuellement
dans |’ édition francaise a une stratégie de surproduction.

L’essor récent des adaptations de comic books

A D’¢re de I’image numérique, il n’est pas étonnant qu’'Hollywood se
soit lancé, apres la télévision, dans 'exploitation de ce répertoire fic
figures aux pouvoirs extraordinaires que sont les super-héros de it
pour la plupart nés d’'un mode de production qui n’est pas sans parenté
avec le cinéma dominant®. Le coup d’envoi est donné en 1996 par le film
X-Men de Bryan Singer, réalisé¢ sous |'impulsion décisive du producteur
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Avi Arad, qui restructure cette année-l3 les Editions Marvel en créant
une branche (« Marvel West ») exclusivement consacrée 3 la promotion
d’adaprations cinématographiques. Jusque-13, celles-ci étajent plutér rares
dans le paysage des grosses machines de I'industrie cinématographique,
a I’exception des quatre €pisodes consacrés au personnage de Superman
(1978-1987) puis des films dédiés 3 Batman®. Significativement, ces deux
super-héros « historiques » ont récemment fait leur retour sur grand
¢cran dans des adaprations confides 4 deux réalisateurs de premier plan,
Bryan Singer et Christopher Nolan®, ce qui et 'indice de Ia légitimicé
acquise aujourd’hui 2 Hollywood par ce type de produits — précisons
que le dernier opus batmanien, 7he Dark Night (2008), est cinquiéme au
classement des plus grands succes de tous les temps avec plus d’un mil-
liard de recettes™. Ce regain d’intérét pour les comic books, véritable phé-
nomene de société du débur du xx1¢ sidcle’ ’, est fortement redevable du
succes colossal du Spider-Man de Sam Raimi (2002), d’autant que le film

a donné suite non seulement 3 ses propres sequels (dont Spider-Man 3, qui

surclasse le premier volet en termes de recettes), mais aussi 3 une pléthore

d’adaprations de comics Marvel, qu'il s'agisse d’autres séries initides dans

lesannées 1960 par le scénariste Stan Lee comme Z¢s Quatre Fantastiques,
lron Man, Hulk et Daredevil, ou de productions bédéiques plus récentes
comme Ghost Rider (1972-1983), Wolverine (des 1974), Elektra de Frank
Miller (des 1981), Za Ligue des gentlemen extraordinaires (2001-2004) de
Moore et O’Neill ou HellBoy de Mike Mignola (1994-2007)",

Le rachat de Marvel Entertainement par Disney survenu en aofit
2009 constitue un indice supplémentaire de |’intéré manifesté par Iin-
dustrie cinématographique pour les éditeurs de comics de super-héros,
¢t augure une intensification de I'exploitation de ces franchises. Quant
a I"autre géant de I’édition de ce type de fascicules, DC Comics, il fait
partie du conglomérat Time Warner qui, dans le contexte actuel, res-
serre les liens avec sa filiale. Par ailleurs, la vogue du cinéma en 3D éranc
propice a une exploitation de la composante « attractionnelle » du
médium (maximisation de |a production de stimuli chez le $pectateur,
autonomisation et valorisation de I'effet visue] <« pur>» par rapport 4 la
dimension narrative)™, i y a fort & parier que I'offre en adaptations de
comics n'est pas prés de tarir (on annonce déja un Ghost Rider IT et un
prochain Spider-Man en 3D),

Il est & cet égard Sympromatique que Steven Spielberg, dont la série
des Indiana Jones renouait avec des motifs et un ton caractéristiques
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s d’aventure (ou des serials qui en éraient issus) et q}li nourrit
b ns le projet d’« animer » Tintin au cinéma, ait attendu
i ::::: Tanccr dans la production et la réalisation fi’un premciler
;dapté de l'album Le Secret de la licorne (intégrant cgalc'mc.nt es
s issus du Crabe aux pinces d’or). Les aventtlres de :['n?tm ?nt
né lieu A deux films de cinéma et a un long—n:sctrag‘c d ar'umatlloP
rent réalisés a partir de scénarios originaux ,’et a plu'sucurs épi-
s célévisuels adaptés des albums. Gréce au procédé du motion capture
prure du mouvement), le film de Spiclberg sera en quelque sorte un
bride de ces deux types. Comme il I'a déclaré dans un entretien par:
as le hors-série du journal Le Monde intitulé «,Tmtm lC. re?;,li.»:
‘ technologie nouvelle lui parait étre la garante d’une certaine fidélité

‘ceuvre originale:

Une des raisons qui m’a retenu de faire le film au début des annf.es 19;0
est que j'avais peur de mettre des costumes aux aé?elfrs,. de styliser des
décors et de faire un film en décrivant un monde qui n'ex1§tc pour auallln
d’entre nous. Mais avec la technologie du rnocap', qui est t)mc n’ouvc ’c
forme artistique, Peter et moi avons la possibilité d’honorer I’art d I—Icrgej
son ton, sa palette de couleurs, ses personnages. Ce sont des artistes qui
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vont dessiner son art, tout comme Hergé dessinait ses planches™®.

Pour Spielberg, il n’est pas seulement question c?e se don,ne.r les oyeDs
de créer un univers correspondant a des motifs v1§.ucls prccx1§tant‘s, AL
de pouvoir travailler la dilmcnsion graphique de I'image de sorte a s’ins

irer ¢ ent du style d ' Hergé.
P“cr;f il::;ns, les parytis pris ébigclbergicns font écho o tfa\fa‘il dz Wa;cn
Beatty, qui ambitionna avec Dick Tracy (1990) de I'CCI"CCI' al ::udcl e? ed ’etg
$péciaux de son temps (en particulier I'art du maq'ulllage) laga en(c;1 11
freux gangsters grimacants qui peuplent les stlrzps de Chcs.tzr' -doi_ﬂ
(fig. 1-2) apparus dans la presse au début des années 19’30 , ainsi ' écida 2
par exemple de recourir exclusivement a une palette lredmtc aux sc:p:3 co
leurs saturées utilisées par Chester Gould. Par conséquent, de HOMBIS:
plans de Dick Tracy tendent a la monochromie, tandis que la bldlmfln-
sionnalité de I’image est soulignée, les personnages se déta,chant, telles
les silhouettes d’un théitre d’'ombres, sur un fond uniformément cgtlo;c
(fig. 3-5). La référence aux comics passe donc dan.s ce ﬁlm'plardt};lfc y.tx'
sation de la représentation, une altération ostensible du réel (difformité
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Fig. 1-5. Facies disgracieux, couleurs
o

saturées et fonds en aplats. Dick Tracy

(Warren Bearty, 1995)

SAY YOUR PRAYERS,

"BALDY=YOURE -~ TA?;/TE THAT

Reg. U 5" Pa
SEYUENL 1937 by Chicape Tribume )

Fig. 6. Chester Gould, Dick Tracy, 25 février 1937, © Chicago Tribune-N. Y. News Syndicate
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des faciés, exubérance des gestes et postures, stylisation des décors, artifi-
cialité des éclairages et des couleurs) qui le distingue considérablement du

nre du film policier (puis du film noir) avec lequel pourtant les higtoires
de Gould, contemporaines des premiers détectives hard boiled et criminels
psychopathes du cinéma, entretenaient une forte parenté”’. Les S#rips quo-
ridiens de Chester Gould éraient édités en noir et blanc, et le dessinateur
avait érigé les surfaces noires disposées en aplats agressifs en véritable trait
de étyle (fig. 6); de méme, les serials cinématographiques produits par
Republic Pictures des 1937 (dans la foulée de I’adaptation radiophonique
de la NBC), dont le discours promotionnel exploitait le succes des comrics
tout en leur conférant une visibilité accrue — notamment par le biais d’af-
fiches associant motifs dessinés et photographies de plateau (fig. 7)"* -,
éraient tournés en noir et blanc. Or ce sont les couleurs vives des pages
dominicales des journaux illustrés ou des couvertures des comics, popu-
larisées notamment par les rééditions, qui sont retenues par Warren
Beatty pour retrouver au cinéma la liberté de ton qui est celle du dessin
de Gould, souvent désinvolte dans son traitement de la perspective (la

ACE G-MAN---WAGING A ONE-MAN WAR ON (RIME!

i > “\‘ | / -y : 'v ":
Chapler 7 HE SPIDER STRIKES

Fig. 7. Affiche publicitaire pour I'un des épisodes cinématographiques de Dick Tracy.
The Complete Chester Gould’s Dick Tracy. Dailies & Sundays, vol. 4 (1936-1938),
San Diego, 2008, p. 9, @ IDW Publishing
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représentation de I’espace y est totalement soumise au dynamisme de
I’action). En raison de la dimension chorégraphique de sa mise en scéne,
du réle prépondérant de la musique et du rythme, de la schématisation
de intrigue et de I'effet « Technicolor » des couleurs, le film Dick Tracy
produit par Disney renoue bien plus avec un genre cinématographique
quant a lui dépourvu de toute convention réaliste: la comédie musicale.
La présence de la chanteuse Madonna et les séquences chorégraphiées
de music-hall sont dailleurs révélatrices de cette orientation (fig. 8). Les
personnages de Warren Beatty sont des caricatures assumées: le film
transpose ainsi, littéralement, ['une des grandes tendances de la littérature
dessinée. Lorsque, a son tour, |'ceuvre cinématographique est adaptée en
bande dessinée — un album non signé, pur produit dérivé feignant de se
confondre avec le film tout en s’inspirant visiblement des méthodes de
découpage propres 4 Will Eisner —, le style réaliste utilisé pour le rendu
des visages (voir le modelé et la précision du trait dans le dessin des prota-
gonistes, a I'exception bien siir de I’énigmatique « homme sans visage »,
fig. 9) souligne par contraste le schématisme des cases de Gould et la radi-
calité des choix de Warren Beatty, qui a tenté de contrer le « réalisme

photographique » inhérent au médium qu’il utilisait.

Avant les outrances cartoonesques de 7he Mask (Chuck Russell,
1994) — ot les effets numériques, décuplant la malléabilité du visage de
Jim Carrey et le caractére dégingandé et convulsif de sa gestuelle, per-
mettent de reproduire |’agitation spasmodique et viscérale des figures de

Fig. 8. Film noir et comédie musicale (Dick Tracy, Warren Beatty, 1995)
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Fig. 9. Dick Tracy. La B.D. !, Paris, 1990, planche 38, cases 4-7, € Dargaud/Touchstone

Tex Avery — et les visages déformés des durs 4 cuir de Sin City, Dick
Tracy exploite le potentiel irréalisant du référent a I'image dessinée. Le
choix d’adapter Chester Gould n’est 4 cet égard pas anodin: on sait le
crédit que certains cinéastes de la « modernité » comme Alain Resnais
ou Raoul Ruiz accordent aux auteurs de comics des années 1930 comme
Gould, Eisner ou Caniff (principalement ce dernier), auxquels ils se
réferent volontiers en tant que source d’inspiration pour la création
d’univers dont la facicité et assumée, et les modes d’agencement des
images affranchis de toute contrainte ¥ Les discours de tels cinéastes — en
particulier Alain Resnais®” — contribuent a déterminer la facon dont les
dessinateurs américains sont pergus en France par les cinéphiles, et a légi-

timer les comic $trips sur le plan culturel.

Super-héros et idéologie : un signe des temps

Si les possibilités offertes par la technologie du numérique ne sont pas

pour rien dans I’engouement d’Hollywood pour les super-héros, figures
o \ o rgon e 21 ~

étroitement associées A la bande dessinée nord-américaine®' dont la figu-

ration « live » exige de véritables prouesses — il suffit de penser au role
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des éléments et matiéres (eau, glace, feu, terre, sable, liquides en fusion,
etc.) constamment réarticulés dans de nouveaux agencements nar-
ratifs par Stan Lee —, elles ne sauraient toutefois expliquer 4 elles seules
la déferlante d’adaprations que connaissent nos écrans. Ainsi qu’en
témoigne la structure narrative de la plupart des adaptations de comsics,
le potentiel attractionnel des exploits titanesques de ces personnages ne
constitue pas I'unique intéréc des producteurs de cinéma, qui optent
systématiquement pour une stratégie d’élargissement du public visé.
Contrairement aux serials issus de la seconde moiti¢ des années 1930
(Flash Gordon, Brick Bradford, Buck Rogers, Secret 4, (gent X-9, Superman,
etc.) puis des téléfilms des années 1950 — réalisations qui, en débutant
chaque épisode par un rappel des événements précédemment contés
et en l'achevant sur un ciffhanger, s'apparentent au fonctionnement
des $trips quotidiens™ -, ces longs-métrages ne s’adressent pas $pécifi-
quement aux fans de comics ou de films 4 épisodes (soit  un public majo-
ritairement masculin et adolescent) mais, grice 4 un renforcement de la
psychologisation des personnages permettant d’approfondir le concept
du «héros & probléemes » central chez Stan Lee (scénariste starifié par
Hollywood qui, tel Hitchcock, apparait en tant que figurant dans les
films tirés de ses comics), ambitionnent de toucher un public diversifié.
Ce parti pris implique bien souvent un abandon de la structure feuille-
tonesque et de la causalit¢ lache propres aux récits des comics (et plus
généralement a la culture pulp, revalorisée et popularisée via le cinéma
de Quentin Tarantino) au profit d’une mécanique narrative bien huilée
(notamment grace a l’alternance entre Iintrigue principale — le devoir
du justicier — et la romance), de sorte que ces films ne se démarquent
guere, sur le plan narratif, du cinéma dominant.

En termes de mode de production, ces adaptations de comic books sont
avant tout des blockbusters, c’est-a-dire des produits soumis 4 la logique
¢conomique des conglomérats qu'ont formés les studios hollywoodiens
a partir des années 1980. Comme I’a montré Thomas Schatz, cette poli-
tique s’est renforcée au début du xx1¢ siecle grace 4 la multiplication des
divisions dédiées a d’autres se&eurs du divertissement que le cinéma pro-
prement dit*’. Dans sa tentative de définir cette stratégie économique,
Schatz mentionne significativement de prime abord la question de « I'ex-
ploitation ou I'expansion d’une franchise de divertissement déja érablie,
qui peut exister préalablement sous un grand nombre de formes — une
histoire pour enfant célebre, un conte traditionnel, un comic book ou

ESSAL RENCONTRES ENTRE LA BANDE DESSINEE ET LE CINEMA 35

un roman graphique [...] »**. Les traits qu’il énumére pour qualifier le
cécit de tels blockbusters actuels — focalisation sur un héros unique, mas-
culin et adolescent, solitaire conduit 4 accomplir des exploits en luttant
contre des antagonistes dans un monde peuplé de monstres « dAont les
apt:itudes bizarres et fantastiques peuvent étre mises en valetlr grace aux
effets digitaux et exploités a travers des incarnations (sous licence) dans
d’autres médias »**~ correspondent en tous points aux adaptations de
comics de super-héros. Drailleurs, Schatz prend précisément I'exemple de
la franchise Spider-Man pour illustrer son propos™.

Dans de telles productions cinématographiques, le rapport de
connivence instauré par les comics de Stan Lee avec le lectorat familier
du mélange de grandiloquence, de désinvolture et de réflexivité qui les
caractérisent — en particulier sur la page de titre aux mentions aussi
outranciérement tapageuses que les couleurs saturées des vignettes, ainsi
que dans les références au courrier des lecteurs qui est parfois pris'en
compte dans |’ intrigue — tend a disparaitre au profit de la crédibilisation
de 'univers nécessaire 4 I'immersion du spetateur. Seuls les deux épi-
sodes des Quatre Fantastiques réalisés par Tim Story (ainsi que la pre-
miére partie de Spider-Man 2) se permettent ponctuellement une posture
située 2 la limite de la réflexivité en mettant en abyme, dans le monde du
film, les fans des super-héros.

Le choix d’une forme narrative plus légitimée ne doit toutefois
pas occulter les raisons idéologiques qui peuvent contribuer a expliquer
I’essor des adaptations hollywoodiennes de comics. Pétri de patrio-
tisme durant la Seconde Guerre mondiale — la période 1939-1945 aurait
donné naissance a plus 700 super-héros”” -, le monde manichéen de ces
surhommes masqués semble constituer un vecteur idéal d’athrmation
de la suprématie militaire et technologique des USA et du bien-fondé de
ses valeurs, voire de son interventionnisme. Aprés les attentats du 11 sep-
tembre, le super-héros made in USA rassure, fat-il en proie, comme le
Spider-Man fortement humanisé de Raimi, a quelques signes de faiblesse.
En raison de son cara&ére provisoire, I'impuissance de Peter Parker — a
comprendre également dans un sens sexuel, puisque le motif demeure
intriqué a la romance — fait plutét office d’appel au dépassement et a la
re-virilisation du héros*® ou, sur un plan colle&if, a une régénérescence
de I'apres ground zero.

Le film Iron Man (John Favreau, 2008) présente en termes de sous-
texte idéologique une séquence emblématique ott Tony Stark (Robert
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Fig. 10-11. Le super-héros, bras armé de la justice (fron Man, John Favreau, 2008)

Downey Jr.), patron d’une entreprise d’armement qui expie par son
action individuelle les méfaits d’investisseurs sans scrupule auxquels il
a eu la naiveté de faire confiance, utilise son armure hypersophistiquée
pour intervenir dans un pays fi&if (nommé « Gulmira ») aux allures de
Moyen-Orient afin de sauver une poignée de villageois poussés 4 I’exode
par une armée de « seigneurs de la guerre ». Apres avoir été informé
des événements dramatiques de Gulmira par le journal télévisé alors
qu’il s’affairait & régler I’arme encastrée dans son bras prothétique — on
le comprend bien, il ne demeurera pas un « télé-spectateur » passif,
mais agira en utilisant le « bras armé de la justice » (fig. 10-11) —, le
milliardaire revér sa nouvelle tenue et se rend, manu militari, dans le
pays concerné. Le paysage dévasté qui €tait auparavant montré par le
truchement de I"image cathodique dans un style pseudo-documentaire
devient dés lors le décor du film, I’armure dorée du sauveur réintro-
duisant dans ce qui érait préalablement une « image dans I’image » la
composante /igh tech qui caraérisait I'appartement de I’homme d’af-
faires. Parmi les ruines et les cris, Stark dégomme, sans dommage colla-
téral aucun, tous les « méchants soldats » qui persécutent les réfugiés,
ainsi que nous le montre un plan de «tir chirurgical » filmé en caméra
subjective qui rappelle RoboCop de Paul Verhoeven (1987)”. Seul le chef
de la horde et ¢pargné par le justicier, qui le remer aux villageois en
leur disant d’en faire ce qu’ils veulent, a ’instar des USA qui, apres
I’invasion, livrérent Saddam Hussein aux Iraquiens pour qu’il soit jugé
par les siens. L’intervention musclée du super-héros permet ainsi 4 un
pere condamné & une exécution sommaire de rejoindre sa famille, ce qui
répond au commentaire de la journaliste de I’émission TV, qui mettait
I"accent sur la dissémination douloureuse des familles pourchassées. Une
fois cette acion d’éclat entreprise, le super-héros s’en retourne par les
airs, tandis que les exilés, filmés en plongée, le regard tourné vers le ciel,
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Fig. 12-13. L’Ascension du Sauveur (/ron Man, John Fayreau, 2008)

sont rassemblés en un demi-cercle et contemplent son départ dan.s I’éclac
jaune des réacteurs, comme s’ils venaient de rencontrer le Messie avant
son ascension (fig. 12-13). .
Dans Iron Man, 'a&ion du justicier — dont on ne sait trop si elle
autorise également une lec¢ture ironique — est abstraite et cxemptc'dc
références a un conflit réel. Ce parti pris permet d’évin‘ccr tC’)l’.lt enjeu
politique qui demanderait de nuancer la situation au:dela de I’éternelle
lutte du Bien contre le Mal, et satisfait au fantasme d’une guerre qu’c les
avancées technologiques auraient rendue « propre ». Si ce passage d Iror‘z
Man est particuliérement cxplicite quant a la fonction escapiste et a
Iidéologie réactionnaire des récits de super-héros, la pluParF des adapt.a-—
tions contemporaines de tels comics souscrivent a des principes narratifs
similaires. , .
Lidéologie véhiculée par le film de John Favreau résulte en f.‘alt
d’une forme de fidélité a I'ceuvre originale, puisque la représentation
qu’il donne d’un peuple tyrannisé par des talibans d’opérct.tc .ob‘éit a
une conception duelle et monolithique du monde qui et similaire 4
celle que 'on trouve dans les comic strips d’Iron Man apparus. en 1!:)63.
A vrai dire, le film se contente de transposer a I’¢re du terrorisme isla-
mique la série scénarisée par Stan Lee, qui se caradérisait par un anti-
communisme farouche. Chez Lee, Tony Stark met constamment son
génie d’inventeur au service de la défense nationale pour lutter contie
les offensives des « Rouges » — le $pectre de I'Union soviétique refait
d’ailleurs explicitement surface 4 travers le personnage inﬂterpr?'té’ par
Mickey Rourke dans le second volet du film réalisé par le méme 'cmcaétc
(Iron Man 2, 2010). Le premier épisode de la série des comic books,
consacré a la naissance du super-héros — étape centrale constamment
reprise dans les adaptations cinématographiques du e oc’Cési(.)nnc
lui aussi un déplacement du personnage hors des fronti¢res américaines,
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Fig. 14. « The Hand of the Mandarin », Tales of Suspense, n° S0, février 1964, planche 5
repris in Stan Lee, Don Heck, Jack Kirby, lron Man. L'intégrale, Paris, 2008, © Marvcl/‘
Panini Comics. Lalternance entre une situation de maitrise (voir la position cruciforme
du super-héros dans I'avant-derniére case, comme s"il soutenait la vignette elle-méme) et
de menace (les soldats en amorce) se résout ensuite par la victoire éclatante d’Iron Man.
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si que le précise le texte du récitatif: « Notre histoire commence
raiment 4 ’autre bout du monde, dans la jungle du Sud-Vietnam,
@cnacée par Wong-Chu, le tyran de la guérilla communiste. » La case
correspondant i ce commentaire nous montre les soldats en question
sous forme de silhouettes noires se dérachant sur un arriére-plan de
jungle, ombres désincarnées et maléfiques. Dans la vignette suivante,
cet ennemi est qualifié de « seigneur de la guerre », terme qui apparait
dans le commentaire des actualités que le Tony Stark du film regarde
3 la télévision. Dans I'un des épisodes de la bande dessinée, Iron Man
edt d’ailleurs parachuté en terre hostile, en pleine Chine communiste,
parmi des soldats qu’il décime (fig. 14). L'intervention musclée du
héros en terre étrangere face a des militaires est donc déja présente dans
le comic book ; les scénaristes du film n’ont eu qu’a « ’adapter » a la
situation géopolitique contemporaine - la facilité avec laquelle ils ont
pu le faire en est d’ailleurs presque inquiétante.

Déclinaison des supports:
les comics comme produits dérivés

Depuis trois décennies, la franchise Star Wars associée aux deux trilogies
filmiques (1977-1983/1999-2005) est en perpétuelle extension grice a un
arsenal de produits dérivés otl, aux cotés des jeux vidéo, les comic books
adaptés des romans et des films occupent une place clé sur le plan nar-

1°°. Juste retour des choses puisqu’en réalisant le premier

ratif et visue
volet de la saga en 1977, Lucas revendiquait ouvertement I’influence du
serial Flash Gordon, et cela dés les mentions écrites du générique qui,
comme dans les épisodes des années 1930, glissent sur un plan incliné.
Or, on le sait, le serial qui sortit sur grand écran deés 1937 était une adap-
tation des comic strips homonymes de I'un des dessinateurs les plus vir-
tuoses et imaginatifs de I’époque, Alex Raymond. Ainsi Lucas ouvrait-il
I’¢re de ce que Laurent Jullier a nommé le « cinéma post-moderne »™
en inscrivant précisément son récit dans la filiation des comics — sans
parler de I’influence sur Star Wars de la série Valérian (1967-2010) de
Pierre Chrigtin et Jean-Claude Mézicres, indéniable quoique occultée
(probablement en raison de I’indifférence totale des le&eurs de comics
étasuniens a I’égard du format de la BD franco-belge)*. Par ailleurs, le




40 LES CASES A L'ECRAN

film trouvera, I’année méme de sa sortie (en 1977), une transposition
en planches de comic book; i partir du huitiéme épisode, les récits des-
sinés ne se contenteront plus de raconter de facon synthétique |’ histoire
contée dans le long-métrage, mais s’autonomiseront par rapport au récit
filmique afin de combler les interstices narratifs situés entre les ¢pisodes
cinématographiques, de poursuivre le récit au-deli de ceux-ci ou de pro-
poser des alternatives aux événements montrés sur grand écran (g 15)*.
La saga cinématographique étant désormais close, la bande dessinée et
devenue un vecteur essentiel d’expansion de la double trilogie filmique
(elle-méme traversée, d’un épisode 4 I'autre, par la tension entre redon-
dance et renouvellement qui caradérise toutes ses déclinaisons) et de per-

pétuation de son univers. Il en va de méme du cinéma d’animation vers

A LONG TIME ASO IN A GALAXY
FAR,FAR AWAY...

A Y. % X e—

Fig. 15. Des aventures situées entre le Alm Star Wars: Un nouvel espoir
(George Lucas, 1977) et L'Empire contre-attaque (Irving Kershner, 1981).
Archie Goodwin et Al Williamson, Classic Star Wars 1, 1992, © Dark Horse Comics
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lequel s'oriente I’exploitation de la franchise Star Wars par Lucasfilm,

cant A la télévision que dans les salles.

La déclinaison intermédiale de récits issus de tels blockbusters est
bien siir majoritairement guidée par des motifs strictement mercantiles:
il s'agic d'une stratégie commerciale permettant de maximiser la o
cabilité d’un univers donné et de créer des phénomenes de promotion
mutuelle, un produit rappelant au consommateur l'existence de I'autre.
Cette Stratégie ne date bien stir pas de Star Wars: dans une vignette de
J'un des épisodes de Zig et Puce de Saint-Ogan, I’un des héros s’exclame:

Il y a longtemps que nous roulons a travers le monde ! On nous a mis a
toutes les sauces... on a fait sur nous des albums, des comédies, des disques,
nous avons servi de fétiches... que sais-je encore... ¢a a fait marcher le

34
commerce... .

Ce que Saint-Ogan met ici dans la bouche de ['un de ses personnages
vaut tout autant — la dimension réflexive en moins — pour Félix le chat,
le bestiaire de Disney ou, plus tard, la série TV Batman (1966-1968) qui,
selon Andreas Friedrich, congtitua une véritable offensive en termes de
merchandising™. 11 est vrai que les comics de super-héros, dont les auteurs
sattachent 2 développer une complicité avec leur fanship, ont massi-
vement exploité la déclinaison médiatique. Tel est en particulier le cas
de la franchise Superman: non seulement, comme I'ont montré Gianni
Haver et Michaél Meyer, les récits des comics ont bénéficié en retour
de 'apport narratif des épisodes radiophoniques — c’est en effet sur les
ondes que le héros costumé use pour la premiére fois de son pouvoir de
voler !*® —, mais les s#77ps ont servi explicitement de promotion lors de la
sortie, en 1942, du second film d’animation que la Paramount consacrait
au personnage de Siegel et Shuster. L'une des histoires de la dix-neuvieme
livraison de Superman raconte comment Clark, sur les instances de Lois,
emméne cette derniére au cinéma pour assister  la projection d’un film
dédi¢ au super-héros (fig. 16). Clark accepte notamment en raison des
rumeurs positives qu’il a entendues a propos du film: nous sommes clai-
rement en présence d’un discours promotionnel visant,_ lui aussi, a col-
porter la rumeur selon laquelle le film est une réussite®. Dans ce comic
book, le suspense est présent autant dans I’intrigue développée a I”écran
que dans la salle, puisque Clark recourt a tous les stratagémes afin que
sa collégue manque le moment du film ot I'identité du Clark de I’écran
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Fig. 16.._lcrr_\' Siegel, Ed Dobrotka et Joe Shuster, Superman, n° 19,
<« Superman — Matinee Idol », novembre-décembre 1942
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(en tous points identique a celui de la salle) est dévoilée. Il y a bien str
ane aporie dans le fait que tous les $pectateurs de I’ histoire apprennent
[’identité de Clark durant la projection, mais, comme le suggere la page
de titre de I"épisode, cette histoire est pensée sur un mode hypothétique.
Les auteurs de bande dessinée se servent du cinéma (et le servent) en rap-

PC

DC Comics au moment ot le cinéma s’en empare.

Jant dans le giron de Iédition des fascicules illustrés cette figure de

Dans les années 1970-1980, le phénomene du produit dérivé — soit
une forme de dérive de la production — s’intensifie dans des proportions
nouvellement acquises par le marché des produits de divertissement des-
rinés aux enfants, et par la §tratégie commerciale d’exploitation d’une
franchise amorcée par un film. Que les jeunes héros de Poltergeist (Tobe
Hopper, 1981) lisent des comics tirés des films de Lucas ou que ceux de
E.T. (Steven Spielberg, 1982) jouent avec des figurines Szar Wars résulte
4 la fois d’un clin d’ceil publicitaire et de la représentation réaliste du
quotidien d’enfants appartenant a la classe moyenne de 'Amérique de
I’époque. Ce qui est nouveau dans le phénomene du merchandising li¢ a
la franchise Stzr Wars — phénomene courant dans le champ de la bande
dessinée franco-belge (on pense en particulier aux Schtroumpfs de Peyo), et
qui constitue selon Groensteen I'un des obstacles a la légitimation cultu-
relle du médium en raison d’une association persistante de ce dernier
au seul divertissement enfantin —*, c’est que l'objet « film de cinéma »
devient le centre autour duquel gravitent tous les autres produits, ainsi
devenus périphériques. George Lucas avait en effer obtenu dés 1973 la
possession de tous les droits liés 4 I'exploitation des produits dérivés du
film 4 venir et de ses éventuelles suites™, 2 une époque ol les producteurs
ne semblaient pas avoir conscience de la manne que ce type de produits
pouvait représenter. Dans un tel cas, la bande dessinée est par conséquent
reléguée 4 un réle second mais néanmoins important dans la mesure ot
la conjonétion de la narration et de la figuration iconique lui permet de
renvoyer précisément & ['univers des films. On peut se demander tou-
tefois si les comic books de Star Wars ont atteint aujourd’hui ce degré
d’indépendance leur permettant de subsister en dépit de I'absence de
nouvelles sorties en salles ou a la télévision ; peut-étre le role nodal assumé
par celles-ci est-il aujourd’hui endossé par les jeux vidéo™.

Dans les pratiques narratives mises en ceuvre par les auteurs de
comic books, |’exploitation d’interactions avec des récits exogenes a la
série concernée ne s’effetue pas seulement via certaines déclinaisons
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proposées par d’autres médias (cinéma, télévision, radio) — ot I'univers
demeure dans ce cas la plupart du temps homogene —, mais aussi, 4 I’in-
térieur du champ de la presse dessinée, avec d’autres séries. Il n’est pas
rare en effet que le scénariste Stan Lee fasse se rencontrer dans un méme
fascicule deux super-héros issus de deux séries différentes: ainsi, durant la
deuxi¢me année de parution des Fantastic Four, 'un des épisodes débute
par le commentaire suivant: « Le&eurs, vous allez étre les témoins des
¢vénements stupéfiants qui vont mener A la rencontre explosive entre
les Fantastiques et... I'Incroyable Hulk »*. La série Hulk, écrasée par
le succes des Quatre Fantastiques, allait disparaitre momentanément du
marché apres le sixiéme épisode publi¢ précisément une semaine avant ce
fascicule-ci des Fantastic Four, le héros se contentant durant une année
de figurer pon&uellement dans d’autres séries également dues 2 Lee et
Kirby™. De tels phénoménes de croisements sont courants dans I'univers
des comics, et ont méme été systématisés A travers la pratique dite du
«crossover », qui consiste a méler dans une méme série des personnages
issus de comics publiés par des compagnies différentes (principalement
DC Comics et Marvel Comics). Or Iinfluence de la logique commerciale
des comics et des particularités narratives qui en découlent est perceprible
dans le cinéma contemporain, en particulier dans deux productions qui
se proposent de croiser I"univers d’A/ien posé dans le film de Ridley Scott
(1979) et celui de Predator inauguré dans le film de John McTiernan
(1987): AVP: Alien vs. Predator (Paul W.S. Anderson, 2004) et AVPR :
Alien vs. Predator Requiem (Colin et Greg Strause, 2007). En fait, il
s'agit 1a d’un type de récit qui fait retour au cinéma — oti on le trouve
déja a I’époque des films d’horreur de la Universal (par exemple dans
Frankenstein Meets the Wolf Man, Roy William Neill, 1943) — aprés un
dérour par les comics, puisque Dark Horse a débuté un crossover entre
Predator ct sa série réguliére tirée de la franchise cinématographique
Alien dés le début des années 1990. Une telle circulation des motifs
montre combien la structure feuilletonesque des comics travaille en pro-
fondeur les récits des productions hollywoodiennes contemporaines.
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Image numérique et enjeux esthétiques

Ye nos jours, la frontiére entre le film d’animatioP et le ?if‘éma tradi-
nnel tend a devenir fort perméable: la technologie numérique permet
faire de I’image cinématographique une véritable « page kflaf'nche »
, plutor un écran bleu) sur laquelle tout devient poss\ibl’c., le cinéaste et
on équipe pouvant créer de toutes pieces un monde, a‘l ingtar de.s c’ies—
ateurs. Ce contexte nouveau renforce dés lors, au-dela du §c1}l cmemz%
d’animation, les interactions entre le champ de la bande d.cssmec ?t celui
u cinéma. La technologie numérique évacue la conception de | 1ma‘gc
filmique en tant que trace ¢t, partant, tend I? faire penser que la genese
du film se réduit aux tiches effectuées ultérlcurf:l?cnf au tournage. 'O\r
la création des décors et des effets $péciaux qui s opirent désormais a
cette étape constitue précisément ce pour quoi les dCSS{nat.:eurs de bandes
dessinées sont habituellement engagés au cinéma - prm\c1palcmcnt dans
des genres comme le fantastique ou la science-fiction, ot la demande en
«créateurs de mondes » et forte™, ’
Cette mutation des pratiques n’est pas sans conséquex’mccs est.hc-
tiques, la possibilité de greffer a 'envi des éléments supp}cmental,rcs
induisant une densification de la composition et, comme I’a montré le
théoricien des médias Lev Manovich, une spatialisation du ) n,lontagc »
(expression panelling effect utilisée pour qualifier c.ies proce.dcs ’te'llsl que
la fragmentation de I’image en plusieurs sous-parties genvole d’ai eulis
explicitement au terme de « panel », qui désigne en a.ngla'ls une planche
de BD). Dans The Language of New Media, Manovich signale en .cffct
I’émergence, 4 I’¢re de I’image numérique, d’un montags spatial »
qui exploite la coexistence simultanée de plusieurs images dans h'f: cadre.
Sans corréler ce point a la prolifération d’adaptations de comic ‘baoks
(elle n’en était en 2001 qu'a ses débuts), Manovich précise Foutcfons que
I'usage des nouvelles technologies s’est accompagné du pr}n?at a,ccolrdc\:
4 une forme de narration qui, au cours du XX¢ siecle, «a été rclcguee’ A
une forme mineure de la culture occidentale: les comics »**. Méme s'il
est beaucoup question actuellement de déployer I'e$pace dans une tr‘oi-
sitme dimension illusoirement suggérée, c’est donc bien une conception
de I’image comme surface plane qui fait retour, resserrant ams1.le? liens,
A I’étape de la conception du film, entre cinéma et bande dcssmee.‘On
pourrait méme dire que, paradoxalement, les récentes super-productions

en 3D (Up, Avatar, Alice in Wonderland, Clash of the Titans...)", parce
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qu'elles prennent soin d’éviter les formes trop explicites « d’attraction »
visuelle (par exemple I’effet de jaillissement en direcion du spectateur)*®
afin d’assurer ’illusion d’un univers diégétique autonome, tendent
plutée a renforcer I'impression de planéité en isolant les différents plans
inscrits dans la profondeur de I"image, provoquant un effet A certains
égards similaire 4 celui que produisait la superposition de plaques lors de
projections de lanterne magique.

La sensibilité des leGteurs et spectateurs aux phénoménes intermé-
diaux s’est sans doute accrue 4 I’¢re des nouveaux médias, les croise-
ments entre diverses formes d’images séquentialisées accompagnées de
verbal paraissant aller de soi. Néanmoins, ce que le cinéma emprunte
ala BD - comme cela est le cas dans toute adaptation — consiste avant
tout en un monde et en quelques éléments narratifs. Rares sont les films
dont la facure se voit affeGtée par leur origine bédéique, la référence
a cette derniére étant le plus souvent réduite aux premicres images du
générique. Non pas que le film doive nécessairement tenter d’imiter ce
support sémiotique dont la discontinuité intrinseéque constitue une dif
férence indépassable; on pourrait toutefois s’attendre 4 ce que le détour
par un autre médium qui articule lui aussi des signes verbo-iconiques
(mais selon des modalités différentes) puisse conduire, au cinéma, 4 un
certain renouvellement des formes.

Le film Hulk (2003) réalisé par Ang Lee fait exception au sein des
adaprations hollywoodiennes de comics de super-héros (c'est peut-étre
pourquoi Hollywood semble I’avoir nié en réalisant en 2008 non pas une
suite, mais une autre version censée s’y substicuer, 7he Incredible Hulk) :
non seulement la caprure de mouvements renoue dans ses principes avec
la chronophotographie qui joua un réle décisif dans I’émergence des
comic $trips A la fin du x1x° siecle, mais l'usage trés particulier du $plit
screen (ol I’image fragmentée est parcourue en aplat, comme si la caméra
glissait sur la surface d’une planche) est relativement inédit et doit pro-
bablement sa condition de possibilité 4 la familiarisation du public avec
la lecture sur écrans d’ordinateur — I’interface de ces « Windows »
ouvertes sur des mondes —*, eux aussi subdivisés en différentes surfaces
lorsque des documents ouverts se cétoient et se chevauchent*®. Comme
cela est souvent le cas dans le cinéma dominant, ces procédés sont tou-
tefois majoritairement cantonnés a des séquences de transition.

Watchmen de Zack Snyder (2009) s'attaque quant a lui au roman
graphique homonyme scénarisé par Alan Moore - ceuvre qui développe
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Fig. 17-18. Recyclage et détournement de I"imagerie du XXe siecle:
Watchmen (Zack Snyder, 2009)

magistralement a travers sa narration ambitieuse un disc‘ours réflexif sur
la fonétion sociale et idéologique des super-héros de comics en part%nt d}l
postulac selon lequel ceux-ci auraient « réell.cment :; existé dan}s I’Amé-
rique des années 1940 puis des décennies suivantes ™. sz film debgte par
une exploration des liens entre image fixe et image animée en exploitant le
motif, déja présent dans le comic book, de la photographie comme amorce
de flash-backs*’. Le passé gloricux de ces héros déchus dans un uniYers
construit comme un possible de I’histoire des USA — mélant donc faits
historiques avérés et éléments de (science-)fiction — est notamment illustré
dans cette partie inaugurale trés chargée au niveau informationnel par
une série d’images momentanément figées sous le regard de photographes
en « tableaux vivants » (on ne sait plus dés lors si I'action et suspendue
devant la caméra ou si le plan lui-méme se fige) dont la composition
reprend précisément certains modeles iconographiques (la Sainte Cene,
les illustrations de faits divers dans la presse, les couvertures de dime
novels) (fig. 17) ou des images qui ont marqué I'imaginaire du xx* siécl?.
Ainsi des personnages sont-ils greffiés dans de célebres documents filmés
cités ou reconstitués — A la Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994) —,
tandis que certaines photographies sont « animées » et détournées: celle
d’Alfred Eisenstacdt montrant un baiser lors de la parade de victoire des
marines en 1945 est par exemple pastichée dans une version lesbienne
(fig. 18); « La jeune fille a la fleur » prise par Marc Riboud lors de la
manifestation anti-Vietnam du 21 o&obre 1967, devenue symbole de la
paix alors qu’ici, dans ce monde alternatif o1 le nationalisme américain
donne lieu & des débordements fascistes, les soldats font feu sur les mani-
festants, dans un plan qui rappelle la séquence des escaliers d’Odessa du
Potemkine d’Eisenstein ; celle de Neil Armstrong sur la lune, ot un zoom
révele le reflet d’un super-héros aux pouvoirs ubiquitaires; etc. Assumant



















































































































