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Une O!uvre oú il y a des théories est comme un objet 
sur lequel on a laissé la marque du prix 1

• 

L'étude interroge le mécanisme complexe de signification qu 'est l 'ironie el dont 
un des traits essentiels réside dans l'expression indirecte d'un jugement de 
valeur. La visée évaluative de l 'ironie est analysée dans des productions qui 
appartiennent a deux moments clés de l'histoire de la bande dessinée beige: les 
années 1960, qui constiluenl la fin de l'Áge d'Or de la BD beige, el les années 
1980 qui voient de jeunes auteurs bel ges pratiquer une Nouvelle BD, soucieuse 
de se démarquer du classicisme (forme!, narratif et thématique) célébré duranl 
cet Áge d'Or. 
Une planche extraite de l'album Dans la gueuledu look ( 1986), de Marc Hemu, 
donne l'occasion d'observer un fonclionnemenl local de l'ironie et sa 
dénoncialion d'une normalisation socialement discrimiminte, tandis que les 
albums Les bijoux de la Castaflore ( 1963) de Hergé et Panade i, Chmn¡Hgnac 
(1969) d 'André Franquin développent des procédures globales de narration 
ironique, révélahices, dans les deux cas, d'un questionnement esthétique. 

Mots-clés : bande dessinée, eslhétique, ironie, sémiotique verbo-iconique, 
sociologie de la littérature. 

Abstmct 
This study examines irony, a complex mechanism of meaning one of whose 
essential features lies m the mduect expression of a value judgment. The evalualive 
aim of irony is analysed in works belonging to two key moments ofthe history 
of Belgian comic sttips: the l 960s, which represent the end of the Golden Age of 
Belgian comic strips, and the 1980s, which witness young Belgian authors practise 
a New Comic Strip, anxious lo dislance ilself from (formal, narrative and lhematic) 
classicism as celebrated during this Golden Age. 
One page taken from Marc Hemu 's Dans la gueule du look ( 1986) allows the 
reader to observe a local functioning of irony and its exposure of a socially 
discriminating nonnalisation, whereas Hergé's Les bijoux de la Castafiore ( 1963) 
and André Franquin 's Panude O Champignac ( 1969) develop global procedures 
of ironic narration, which are, in both cases, revealing of an aesthetic questioning. 

Keywords: comic strip, aesthetics, irony, verbo-iconic semiotics, sociology of 
lilerature. 

1 Cilalion exlra1te du Temps relrouvé de Marce! Proust el reprise par Jean-Paul Pilorgel (Pilorgel, 
2005 , 258). 
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Les théoriciens de l'ironie s'accordent en général pour identifier celle-ci a une 
pratique de la distanciation critique, elle-meme reconnue de longue date comme critére 
de littérarité. Cette double précision nous conduit d'emblée a taxer le message ironique, 
comme le public qui le reyoit, de mature. Alain Gauthier rappelle que, pour Jacques 
Ellul, le penchant allusif de l'ironie2 a quelque chose d'élitiste. Le Groupe µ n'en 
pensait pas rnoins vingt ans plus tót: « le message ironique circule entre gens de 
bonne compagnie », vu la cornpétence de nature encyclopédique nécessaire a sa 
perception (Groupe ft, 1978 : 441 ). Jacques Migozzi, spécialiste de la littérature dite 
populaire dont procede au rnoins historiquement la bande dessinée3, revient au principe 
de base- la distanciation -pour constater qu'il « n'est pas la chose du monde fictionnel 
populaire la mieux partagée » (Migozzi, 2005 : 183). 

Appliquées a la seule bande dessinée francophone, ces premiéres observations 
nous engagent a priori a privilégier, pour rencontrer une production pratiquant l'ironie, 
celle qui constitue la premiére Nouvelle BD4, d'abord franyaise, destinée a un public 
adolescent ou adulte, et diffusée dés les années 1960 par des revues comme PUote 
(1959'), Hara-Kiri (1960), Chouchou (1964), Charhe (1969), bientót rejointes dans les 
années 1970 par Actuel (1970), L'écho des savanes (1972), Circus, Fluide glacial, 
Métal hurlant(I 975) ... , sans oublier une multitude de fanzines, a lacréativité titrologique 
rnanifeste, qui voient le jour dans le courant de cette meme décennie : Ap;11iou, Bien 
dégagé sur les oreilles, Géranonymo, Le Petit Miké quin 'a pos peur des gros, Mormol/, 
Tousse Bour;,1, Zinc ... En Belgique (francophone), pour que la modernité s'ernballe, il 
faut attendre la fin des années 1970 et l'arrivée d'une nouvelle génération de créateurs, 
forrnés á l'lnstitut Saint-Luc de Brnxelles (I' Atelier R) par l'excellent pédagogue et non 
moins grand artiste Claude Renard. Parrni les plus connus, citons Philippe Berthet, 
Antonio Cossu, Philippe Foerster, Franyois Schuiten ou encare Yves Swolfs. 

On ne s'étonnera done pas que le premier auteur belge qui retiendra notre 
attention soit issu de cette meme école: il s'agira de Marc Hernu, dont la carriére a 

1 L'ironic « présupposc une connaissancc préalable, [ ... ] foil Loujours référence a un arriCre-plan 
cullurel plus ou moins élitisle >> (Gauthier, 1996: 23). 
1 La íiliation n'est pas qu'historiquc: la bande dessinée class1que, toujours bien vivantc aujourd'hui, 
lui a emprunlé ses motifs hérolques, narratifs et thématiques. 
_j Une secunde ou plulót une dcuxieme (d'autres étanl a programmer) voyanl le Jour dans les années 
1990, aulour d'auteurs comme Lewis Trondheim, Blutch, David B, Dupuy-13erberian, Jomm Sfor.. 
En quelques mots, leur « nouveauté >> réside dans le désir premicr de rnconter par le dessin el le 
textc, plutót que d'invest1r (com111c le font les « Ancicns » .. nouveaux des années 1970) dans une 
recherche formelle touchanl a l'esthétique léchée du dessin et fl l'mvent1vité de la mise en page des 
vignettes (Daycz, 2002). La prern1ere NouPelle BD, a laquelle il csl fa11 référence, avait pour 
objeclif de sortir des senliers battus (formellement, narralivement, thématiqucmcnl ... ), fréquentés 
depuis une quarantaine d'années par la BD cnfantine, classiquc et bien-pensante .. 
5 C'esl avec l'arrivée, dans le couranl des années 1960, d'auteurs commc Cabu, Fred, Gébé, Gotlib, 
Mézieres, Pichard, Reiscr (notamment) que Pilote s'affir111c comme un journal pour adolcscents. 
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occupé les années 1980. Nous focaliserons notre analyse sur une planche de l'album 
Le destin de Sarah (Glénat, 1986), ce qui nous donnera l'occasion d'observer comment 
l'ironie s'appuie sur un fonctionnement local de la narration, lorsque « le narrateur, ou 
l'un de ses personnages, fait un effet d'ironie en un endroit précis du texte » (Hamon, 
1996: 82). L'intéret de cette sélection esl aussi a trouver dans la mise a l'épreuve 
exceptionnelle du paramétre du public pour 1 'appréciation du jeu ironique, ainsi que 
dans la smprenante contradiction des significations qu'il articule et dans la nécessité, 
pour apprécier celle-ci a sajuste valeur, de prendre en compte les circonstances-trés 
belges -de création de l'album en question. Les analyses qui complétent cette étude 
remettent apparemment en cause l' argumentation développée précédemment, insistant 
sur la maturité du public et, corollairement, sur un moment de production a situer au 
plus t6t a la fin des années 1970, tout au moins pour la Belgique. En fait, la bande 
dessinée francophone de Belgique destinée au public enfant pratiquail déj.l l'ironie. 
Pour s'en convaincre, c'est a deux grands acteurs de cetle Histoire belge, a savoü 
Hergé et Franquin, qu'il sera fait référence. Dans les années 1950 et 1960, ces deux 
auteurs animent deux des principaux magazines de BD européens, Tinfin et Sp;rou, sur 
lesquels repose ce que l'on a coutume d'appeler l'Áge d'Or de la BD beige (Dayez, 
1997: 145) et dont le succés en France est, a l'époque, a deux doigts de faire de ce 
pays.. une colonie beige (Baudoux, 2007 : 5) ! De leurs ceuvres respectives, nous 
distinguerons Les bijoux de la Castaflore (1963) et Ponade á Champignac ( 1969), afin 
d'y analyser la possibilité d'un fonctionnementg/obal de l'ironie. Pour comprendre la 
précocité du recours a l'ironie dans ces deux albums pour enfants, les paramétres de 
I'auteur et du contexte, comme celui du message, bien évidemment, nous seront trés 
utiles. En 1963 et en 1969, Hergé et Franquin sonta des mornents clés de leurs trajectoires 
respectives. L'autofiction et ses éventue!Ies digressions mélapoétiques n'étant pas 
encore de mode, ces deux auteurs vont leur préférer l'écriture obligue pour en rendre 
compte. Celle-ci ne nous renseigne pas seulement sur deux prises de position 
particuliéres et datées au sein du champ de la BD, elle nous en apprend aussi sur le 
devenir de la BD classique en général et sur l'actualité de la BD moderne des années 
1960. 

Positionnement théorique 

Notre présenlation du corpus nous a déja fourni quelques informations a 
caractére théorique sur l'ironie. Á commencer par sa fonction intellectueilement 
distinctive (Schoentjes, 2001 : 137), mais qui peut rester inactivée, sans menacer pour 
autanl toute compréhension du message'' ... comme cela a dü- et doit encore - etre le 
cas des jeunes lecteurs des Bijoux et de la Panade. Des paramétres a considérer pour 

6 Cf. Pilorgcl, 2005 : 253. 

C. /<'. F Vof.21, 2010, 87-108 89 

! 1 



JEAN-LOU/S T!LLEUIL 

l'appréciation de l'effet ironique ont aussi été cités. L'ironologie traditionnelle a favorisé 
celui de l' auteur dont il fallait « établir I' intention [ironique] a partir de son empreinte 
daos le texte » (Adriaensen, 2004 : 95 notamment7). Mais, selon le théoricien, le retour 
ironique de l'auteur dans la littérature postmoderne est de nature a remettre au goüt du 
jour l'intérét pour ce parametre (ibid. : 93). Cela étant, le triomphe du paradigme 
épistémologique texte-lecteur depuis les années 1970 a imposé I' inslance lectrice 
comme bénéficiaire du « role central» dans le processus d'interprétation: c'est a elle 
qu'il revient d'assumer la multivalence du texte, y compris dans ses implications 
ironiques. Pour Barthes, c'est meme le lecteur qui est le créateur du texte (Adriaensen, 
2004: 91). Dans une meme perspective d'ouverture du texte sur autre chose que lui
meme, mais avec une orientation sociologique marquée, Pierre Bourdieu avancera que 
c'est le champ littéraire qui est le créateur de l'ceuvre (Bourdieu, 1984: 212 8). Sans 
proposer une pareille équation, Pierre Schoentjes insiste cependant sur l'importance 
d'« un certain nombre de facteurs périphériques » pour saisir l'ironie et ajoute que 
« [l]'éloignement dans le temps et l'espace est un facteur qui rend difficile la 
compréhension de l'ironie » (Schoentjes, 2001 1569

). Chance pour nous qui nous 
intéressons a la bande dessinée beige, la brieveté de son histoire (quelques décennies) 
nous offre des garanties de relier plus ou moins facilement les univers de production et 
de réception. 

Si nous ajoutons le message aux parametres précités de 1' auteur, du lecteur et 
du contexte, nous ne faisons que rassembler les différents points de vue a partir 
desquels il convient d'analyser aujourd'hui n'importe quel texte, ironique ou non. 
Mais qu'est-ce qui vaut des lors a l'ironie sa réputation de mécanisme complexe de 
signification? Nous nous proposons d'entamer notre réponse a cette question 
essentielle en nous focalisant sur le parametre qui a été quelque peu négligé jusqu'i 
présent, a savoir le message. Mais les frontiéres, fussent-elles sémantiques, n'étant 
plus vraiment a la rnode, nous serons immanquablement appelé a retrouver les autres 
parametres et les usages qui en sont faits dans un texte ironique. 

Pour la tradition critique frarn;aise qui remonte a Dumarsais et Fontanier, l'ironie 
consiste a faire entendre le contraire de ce qu'on dit, a dire par raillerie ou plaisante ou 
sérieuse le contraire de ce que l'on pense, ou de ce qu'on veut faire penser (Hamon, 
1996: 19). Mais si définir l'ironie « comme maniére de dire le contraire de ce que l'on 
veut faire comprendre ou l'expliquant par la substitution d'un sens figuré au sens 
littéral » (Schoentjes, 2001 : 144) est nécessaire, ce n'est pas suffisant: 

7 Cf. aussi 79. Lire par ailleurs: Schoenljes, 2001 : 140, 308, 309. 
~ Cf. aussi Bourdicu, 1992 : 238. 
9 Philippe Hamon faiL observer que « Dumarsais remarquait [déjflJ que, dans l'ironie, les 'idées 
accessoües' (connaissance du contexte, de celui qui parle, de ce dont on parle) étaient plus importantes 
que les paroles effectivement prononcées [ ... ] » (Hamon, 1996: 21). 
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Remercier un visiteur avec urbanité délicate en disant « Des roses ! Oh ! je vous gronde ! » 
ou complimenter un auleur en lui larn;:ant: « Quoi? encore un nouveau chef-d'a:uvre ! » 
ne serajamais pen;:u spontanément comme relevant de l'ironie [ ... ]. [ ... ] Pour étre plus 
comnrnnes, les apostrophes lraditionnelles du discours amoureux : « Mon loup », « Pelil 
monstre », et autres hypocoristiques du méme genre, qui disent le répugnant pour 
l'attrayant, ne sont pas davantage ressentis comme ironiques (ibid.). 

Philippe Hamon insiste sur la dimension pragmatique du discours ironique : 
« toute ironie est la construction sémiotique d'une posture d'énonciation visant a un 
effet » (Hamon, 1996 : 18). L'effet en question serait double et c'est dans cette dup/icilé 
que résiderait la complexité de l'ironie, ainsi que dans la difficulté inhérente a chacune 
des deux opérations : percer ijour l'intention ironique du rnessage, ce qui, nous l'avons 
signalé d'emblée, n'est pas évidentw, d'autant que cette mise au jour suppose avoir 
été sensible au jugernent de valeur ex primé indirectement dans ce rnessage : « L' ironie 
[ ... ] dit sa vérité de maniere indirecte » (Schoentjes, 2001 : 144), « L'ironie est un mode 
du discours indirect qui prend certaines libertés avec cette vérité dont l'homme est 
censé faire preuve dans ses relations avec les autres » (ibid. : 148). Par ailleurs, la visée 
évaluative s'impose bien comme un des traits essentiels de l'ironie. S'appuyant sur 
l'étude de Philippe Hamon, BrigitteAdriaensen rappelle que« [l]'évaluation constitue 
done le creur meme de l'acte d'énonciation ironique, et elle en est la forme meme » 

(Adriaensen, 2004 : 80). Nous touchons des lors a la dimensiona la fois collective et 
subjective du discours ironique : si l 'ironie remet en cause les valeurs établies, elle 
présuppose la référence aux systemes de regles qui constituent le noyau et l'essence 
du « rée! » 11 

... tout en promouvant simultanément des valeurs qu'elle juge meilleures 
que d'autres (Hamon, 1996: 11012

). Pour dire le réel de biais, l'ironie cible done les 
regles et les valeurs qui leur sont attachées. Hamon en distingue quatre smies : 

Régles de corps (pulsions et répulsions), régles de la grammaire (dites - ne diles pas), 
regles de la vie en société ( obhgalions ou interdictions), regles de l 'outil et de la lechnique 

10 
e( L'iro111e est faite pour etrc pen;:ue, rnais sur un mode toujours dubilalif; elle se doit d'utiliscr 

certains indices mais qui restent sculement présomplifs et touJours incerLains, sinon i, qum bon 
ultliser ce procédé sophisLiqué? L'amhigui'/é est proprement constilul1ve de l'ironie. >> (Catherine 
Orecchioni, c1tée dans l'article du Groupe ~L, 1978: 435, note 12). 
« [L'1ronie] fc1me la porle ma1s laisse une cié suspendue O cólé de l'encadre111enl, voire engagée 
bien vis1blement dans la sernne, elle invite cclui qui fait route dciriere elle et le guide en lui 
montrant comment procéder pour la rejomdre. Son sourire et son clin d'ccil sign1fient: 'Suis
moi' Jl (Schoentjcs, 2001 148). 
11 « Tout esl social dans l'ironie )J (Hamon, 1996: 9). 
1
~ << 11 n'est pas besoin [ .. J de recourir O l'oppos1tion littéral/figuré pour décrire le f'onctionnement 

du procédé. PlutóL que d'expliquer l'ironie par la substitution d'un scns a un autre, on peut décrirc 
son fonctionnement 8 partir de l'oppos1tion entre l'idéal el la réalité >► (Schoentjes, 2001 : 143). 
Ce qui sous-tend l'ironie, c'csl l'évocaLion d'un e< monde idéal malheureusement incxislanl mais 
que les mols ont le pouvoir de faire surgir briCvement » (ihfd. . 145). cr. aussi Zirnmermann, 
2004: 178 el 179. 
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(avec ses modes d'emploi). El 13 oll il y a regles, il y a d'une parl fixations de hiérarchies 
de valeurs {positif et négatif, convenable el inconvenant, correct et incorrect, bien et 
mal, agréable et désagréable, etc.), d'autre part fixations de récompenses et de sanctions 
a un prograinme (Hamon, 1996 : 65). 

C'est a la norme et la hiérarchie de valeurs que se confronte l'ironie. Mais parce 
que le texte ironique, quel qu'il soit, peut avoir des prétentions a la littérarité, l'enjeu 
évaluatif et axiologique peut impliquer d'autres textes 13. Prétentions somrne toute tres 
largement partagées, vu que,« tres souvent, l'effet d'ironie passe obligatoirement par 
un effet d'intertextualité » (ibid. : 39). L'élargissement se transforme rneme en norme, 

lorsque Hamon fait l'hypothese 

que tout texte écrit ironique esl la« menlton >) ou l'« écho )> d'un texte antérieur, qu'en 
l'absence de la présence effective et désambigu'isante d'un contexte réel présent au 
moment de l'énonciation (un texte litléraire, rappelons-le encare, esl un texte différé, 
un« carrefour d'absences ))), le texte ironique devra passer par la référence explicite a 
un contexte de substitution. Le ou les textes cités ou mentionnés fonneront ce contexte 
de substitution, l'acte de citer servant done de signal d'ale1te pour le lecleur. Le« corpus )> 
(littéraire) remplacera le« corps>) avec ses gesles, ses mimiques et ses intonattons, du 
parleur absent (ihid. : 25). 

I1 revient des lors au(x) discours cité(s) et aux regles qu 'ils induisent de devenir 
la cible du texte ironique, qui développera son projet évaluatif en jouant de la 
transfonnation de texte ou de l'irnitation de style: 

Poussée a l'extreme, on pourrait peut-etre aller jusqu'it dire que tout fait d'ironie tend 
au pastiche ou a la parodie : en effet, le plus efficace procédé pour disqualifier autmi 
consiste sans doute a le disqualifier dans son rapp01t au langage et a ses regles, en les 
dénudant dans leur aspect « mécanique)) et répétitif, 18. oú l'aulre croyait justement 
faire acte de slyle original (ibid. : 26). 

Daos une telle perspective d'investissement ironique de la pratique 
rnétatextuelle, hypertextuelle, voire architextuelle, on ne s'étonnera pas que ce soit le 
discours sérieux qui soit disqualifié avec prédilection, pour ce qu'il représente comrne 
nonne linguistique, logique ou actorielle (les personnages qui incament la soumission 
a la regle et a la loi sociale). On notera, pour tenniner cette prerniére mise au point 
théorique, que, quel que soit l'investissement transtextuel, il participe aussi a 
l'explication du caractere culturellement et socialernent distinctif dont nous avons 
auréolé la pratique ironique au tout début de cette étude. 

IJ Le propre du texte liuéraire n'est-il pas, comme nous le rappelle HélCne Maurel-lndart commentant 
le cas extreme du plagiat, d'8tre toujours second (Maurel-Indarl, 2010: 14)? 
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Quelques précautions a prendre d'ordre sémiotique ... 

Les éléments théoriques rassemblés jusqu'a présent concernent le 
fonctionnement de l'ironie littéraire, qui recourt exclusivement au texte. De texte, il en 
est bien question dans la bande dessinée : il y est présent essentiellement sous la 
forme de dialogue et ponctuellernent sous celle de récitatifs. Mais, du point de vue 
ontologique, la bande dessinée est constituée d'au rnoins une suite (ou séquence) 
d'irnages (de vignettes) qui fonnent les unités minirnales significatives de la bande/ 
dessinée et qui incluent le texte dans leur espace iconique: c'est ce qui distingue 
fondamentalernent la bande dessinée, apparue en Europe occidentale vers le milieu 
des années 1930, de l'histoire illustrée, qui faisait les beauxjours de )'estampe populaire 
et de la presse illustrée des la seconde moitié du XJXc siecle, et dont un des traits 
distinctifs consistait a réserver au texte, placé sous l'image, le róle narratifpremier14

. 

Cette inversion du rapport image-texte, entretenue par la bande dessinée, est loin 
d'etre anecdotique; elle atieste au contraire un changement de paradigrne (l'analogique 
plutót que le digital) qui a d'abord affecté les moyens de communication dits de masse 
(presse illustrée, cinéma parlant, télévision ... ), avant de concerner ensuite (c'est-.1-
dire aujourd'hui) toute notre culture. 

Sur le plan analogique, la bande dessinée use de dessins ou, plus précisément, 
de caricatures dont elle a enrichi les possibilités expressives et auxquelles elle « a 
pennis d 'atteindre a une plus grande pe1tinence » (Baridon et Guédron, 2006 : 283 ). En 
tant que représentation iconique, la caricature dispose par définition de ce pouvoir de 
signification équivoque, indispensable au bon fonctionnement de l'ironie : elle s'inspire 
du réel tout en le niant, puisqu'elle le transforme. Pour l'équipe liégeoise du Groupe µ 
cependant, l'ironie iconique (caricaturale) est une figure in prcesentia qui suscite une 
lecture contradictoire par son recours a une double énonciation, condition sine qua 
non du procédé : « L'irnage ironique constitue un énoncé rapportant, sinon contenant, 
expliciternentou irnpliciternent, un autre énoncé » (Groupe µ, 1978 : 434). Et de distinguer 
entre une mauvaise et une bon ne ironie. Dans le prernier cas, l 'ambigu"ité est impossible : 
« on ne peut comprendre que l'ironie ». Cette absence d'indécision rend la lecture 
ironique caduque. Par centre, l'ironie est honne 

[l]orsque la double énonciation est implicite, c'est-8-dire lorsque c'esl le regardeur lui
méme qui doil travailler a introduire le décalage dans un dessin oll les éléments 
contradictoires sontjuxtaposés sur le méme plan énonciatif(Chenez15), alors le double 
sens est possible. Le regardeur subtil induira dans sa lecture une distanciation critique, 
mais le na·IÍ ou 1 'aveugle neutralisera l 'aspect citationnel (ibid. : 437). 

[_j Cf. Pcnnacchioni, 1982 : 145. 
15 « Pas de bulle, pas tle panonceau circonscrivant un cspacc Je représentalion discursivc, pas de 
métaJ1égese explicite. Les dcux éléments contrad1ctoires, l'arme-symbole de guerre et la colombe
allégorie de la paix, sont représentés sur le mCmc plan [la caricature est reproduite á la page 433, 
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Dans leurs poétiques respectives de l'ironie, Hamon et Schoentjes proposent 
chacun un document iconique (une photo de Doisneau pour le premier16, un dessin de 
Jan Hoet pour le second17

) dont ils analysent la signification ironique. En s'appuyant 
sur les commentaires du Groupe µ, on observe que l'affiche de Jan Hoetjoue bien sur 
une double énonciation : 

Le dessin montre un cygne noir et son image dans l'eau, dont la présence est suggérée 
par une simple ligne droite. Le reflet du cygne n'est toutefois pas fide!e a son modele: 
non seulement il est blanc, mats encare il tient le cou recourbé dans la position de 
l'animal au repos alors que le cygne noir allonge le cou daos une attitude qui suggére 
l'aclivité (Schoentjes, 2001 : 319). 

Mais la simplicité de la mise en scéne fait qu'il est bien difficile de ne pas voir 
immédiatement l'infidélité du reflet par rapport a son modéle (la contradiction), avec 
comme conséquence de devoir ranger cet exemple dans la catégorie liégeoise des 
mauvaises ironies (des doubles énonciations explicites, qui suppriment toute ambiguilé 
de lecture1R). Il en va - presque - de méme pour la photo de Doisneau : « 1 'image 
représentant des gens regardant a travers une vitrine des images encadrées >> (Hamon, 
1996 : 82). Ce qui vient compliquer la mise en scéne énonciative est annoncé par le titre 
de la photo, a savoir la mise en abyme de l'obliquité: le regard obligue du mari, porté 
sur un tableau de femme nue, pendant que le regard de l'épouse vise, droit devant elle, 
un tablea u invisible aux yeux du spectateur, mais que l' on devine, nous accordant tout 
it fait avec la proposition de Philippe Hamon, comme convenable (ibid. 10). Mais 
l 'évidence du jeu de regard et de ses implications morales nous invite a y Jire davantage 
un effet d'humour 19 (qui réactualise le grand classique du regard concupiscent d'un 
mari, surpris ou non par son épouse1º) qu'un effet d'ironie. Si tant est que l'ironie 

Figure 3]. Si l'on mainLicnl celle uniformilé, on hrn l'image au prem1er <legré: la paix nail d'une 
guerre enlerrée. Ma1s si \'on veut entendre ironiquement ce dessin, renverser sa signification, il 
convient d'introduire un clivage énonciatif qui pose la colombe au rameau comme un discours sur 
la paix sous legue\ se dissimule une guerre encore 'réelle'. 11 faul injecler de la dislance: d'un calé 
dénoncer le discours pacifiste comme illuso1re (done le fixer en énonciation seconde) et de l'autre 
llésigner la vérité des armes par une énoncialion premiere, qui 'dit' l'autre » (ibid. : 434). 
16 La pholo inl1lulée Le regard oblique (1948) est reproduite 8 la page 6 et Hamon la commente 
dans son« lntroduclion (2): une pholo ele Doisneau >> (Hamon, 1996: 7-12). 11 y rev1enl encare 
plus Lard (notamment aux pages 82 et 112). 
17 Le dessin de !'affiche de l'exposition Documenta IX (organisée en 1992 a Kassel par Jan Hoet) 
conslitue l'11lustration de premiáe de couverlure de l'élude de Pierre Schoenljes; il s'y inlé1esse 
tout parliculierement dans sa conclusion (Schoentjes, 2001: 319-320). 
1~ Ce qui n'empCche enrien, comme le com;mt Schoentjes, la production de jugemenls de valeur 
dans le chef du spectateur, sur la diíférence enlrc Clrc el parailre, enlre noü (acLif) el blanc (passil), 
etc. 
19 Qui divertit, alors que l'ironie inlerroge (Schoenljes, 2001 : 222). 
20 MCme le tres puntain Norman llockwell, « peintre de l'Amériquc profondc ►)el« un des emblémes 
de la culture populaüe >>, s'est laissé aller 8 de telles mises en scéne .. 
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puisse y circuler, son exigence d'indécidabilité évaluative est a trouver dans la 
complication du jeu énonciatif (non pas double, mais triple?), qui introduit une 
distanciation énonciative, supplémentaire rnais subsidiaire, a expérirnenter 
éventuellernent de maniere critique par le spectateur de la photo : « moi, spectateur de 
la photo de Doisneau, [je suis seul a voir] que la femme habillée ne voit pas que 
l'homme voit la femme nue » (ibid. : 11). Dans cette perspective, l'ironie résulte de 
l'aveuglement possible du spectateur devant le spectacle de l'aveuglement ... 

Sans pouvoir affirmer a ce jour qu'elle soit la seule porte d'entrée pour le 
repérage d'effets ironiques, l'énonciation- ou plutót l'iconisation -nous semble devoir 
etre privilégiée pour une analyse de l'irnage. Notarnment parce qu 'elle est encare victime 
d'un déficit ... d'image, donttémoigne Philippe Hamon lui-mSme, lorsqu'il déclare que 
« [c]es systemes non linguistiques [comme le dessin] ne disposent [pas] de l'appareil 
forme! de l'énonciation indiquant la présence d'un Sujet » (Hamon, 1996: 26). Nous 
renvoyons, pour nuancer cette prise de position selon nous discutable, a quelques 
travaux que nous avons rédigés sur la question21 ou que nous avons soutenus22

• 11 
faut ajouter que l'image figurative fait l'objet d'autres réserves de la part de certains 
scientifiques, quant a ses potentialités de signification, qu'il s'agisse de son 
autoréflexivité23

, de sa gestion des imaginaires2
~ ou de sa capacité a assurner une 

fonction d'ancrage dans sa relation au texte. On peut des lors se demander si une des 
visées évaluatives prioritaires que l'on pourraitrattacher a l'analyse de l'ironie dans la 
bande dessinée ne devrait pas avoir affaire avec une réévaluation des rnodalités de 
l'effet ironique dans un message a dominante iconique, comme la bande dessinée, tout 
particulierement pour ce qui conceme les responsabilités respectives de l'image et du 
texte. 

11 Cf. pour la bande dessinée : Tilleuil, 2000; Tilleuil, 2007 ; pour la publicité : Tilleuil, 2002; 
T11leuil, (mars) 2003. 
11 Cf. pour la bande dessinée : Lavanchy, 2007 ; Glaude, a paraitre au printemps 20 1 O. 
iJ Pour Pluhppe Hamon, le dessin (entre autres) ne dispose pas du métalangage indiquant un geste 
critique de mise a distance (ibid. : 26). Certes, moins a1sément formalisable, la mise a distance méta 
est analysable dans chacune des actualisalions de l'image figuralive: chaque usage de ses parametres 
plasliques (cadre, cadrage, point de vue, etc.) nous en apprend sur \eur code respect1f. 
24 La possibilité d'une expénence 1magmalive pour un lecleur/speclaleur de bande dessinée, c'est-
3-<lire <l'un message qui recourt 8 des suites d'images fixes intégrant du texte écrit, est bien alteslée. 
On se reportera, pour s'en convaincre, aux dossiers consacrés au pastiche et a la parodie ((( Pastiches 
et parodies>> 1 et 2, 1984 el 1985), donl les affinilés avec l'ironie sonl bien établies: peuvent en 
elre les cibles une série particuliere (Bob Marone, de Yann, Conrad et Lucie), un style (la ligne claire 
avec Theo Van den Boogaard ou le style atomium avec Yves Chaland), une ficLion (le roman 
populaire avec Blanche-Épiphanie ... ). Mais il n'en va apparemment pas de méme lorsque les 
images s'animenl .. Opposant un roman et son adaptation cinématograph1que, Vincent Jouve 
conteste la possibilité, pour un spectalcur d'unc Lcllc adaplalion, d'Ctre sollicité daos ses 
représenlations imagina1res \ors de sa vision d'un personnage issu du roman et porlé a l'écran 
(Jouve, 1993 : 86). 
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Dans la gueule du look(l986) : l'ironie, attendue ... mais déroutante, de la 
Nouvelle BD beige 

43 

Hernu, Marc, Le dest111 de Sarah. T l. Dans la gueule du look, p. 43 O Glénal 1986 
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L'analyse qui suit porte sur la page 43 extraite du premier al bum de la suite (en 
quatre albums) intihtlée Le destin de Sarah, scénarisée et dessinée par le Beige Marc 
Hernu25

. On focalisera done son attention sur un cas d'ironie loca/e, c'est-i-dire sur 
un effet d'ironie produit en un endroit précis de l'album considéré. 

Une lecture des textes du monologue que développe l 'héroi"ne Sarah dans les 
cinq premieres vignettes de la planche (v. 1-5), face au rniroir de l'ascenseur, résume 
bien son projet: s'élever socialement en usant des channes de son corps, quelle qu'en 
soit l'issue. Mais c'est a l'image qu'il revient de préciser les circonstances de cet 
usage: les attitudes qu'elle adopte devant son miroir renvoient a des séances de 
photo, passées ou a venir, mais dont, présentement, seuls les Japonais de la derniere 
vignette et le public de l'album profitent. .. pour sourire ou rire. Cependant, il est 
possible d'y Jire ou plutót d'y voir davantage, lorsque l'on repere dans la planche une 
double iconisation explicite, organisatrice de l'effet ironique. 

On remarquera que la planche multiplie les marqueurs métacritiques (rnéta
ironiques) censés assurer la bonne signalisation de l'intention ironique. Des la premiere 
vignette, le texte monologué entame une succession de stéréotypes culturels qui 
renvoient tantót a l'imaginaire de la femme fata le («Une sacrée jolie arme contre vous 
messieurs !. .. », v. 1 ; « Tu les manipuleras tous ... », v. 2), tantót a celui du rornan 
réaliste et mélodramatique ( « Et tu graviras l 'échelle social e [ ... ] », « Adieu parents 
morts ! ... Adieu quartier sordide !. .. Adieu poisse !. .. », v. 2; « Victime, sotte, salope, 
ou princesse ?? ... Qui sait ? ... », v. 5). L'irnage n 'est pasen reste, puisqu'ellejuxtapose, 
de vignette en vignette (v. 2-5), des poses de mannequin peu originales, qui sont 
autant de clichés iconiques empruntés a la presse magazine de l'époque. Mais ce qui 
théatralise le mieux, tres vite et longtemps (dans toute la planche), la communication 
ironique est assuré par la figuralion dans la profondeur de l'image (au fond de la 
cabine d 'ascenseur) d 'un rn iroir, motif par excellence du double discours ( d 'une image 
seconde citée dans l'image premiere). La contradiction repose d'abord sur le double 
jeu du reflet, attendu comme image inversée du modele ( en l 'occurrence, Sarah) ... mais 
trompeur des la vignette 3 et jusqu •a la vignette 5, si 1 'on est attentif a l 'invraisemblance 
des numéros des étages dans le reflet du miroir (ils échappent étonnamment a la 
physique del 'optique). Ensuite, il faut ajouter que l'ambigui"té culmine dans la vignette 
4, non seulernent parce qu'un nouvel indice iconique confirme l'infidélité du retlet (le 
bras droit du modele, qui est baissé, ne peut apparaitre levé- l'index pointant sur la 
bouche -dans le reflet), mais aussi parce que ce qu'exprime l 'image ne correspond pas 
a ce que pose le texte: Sarah, contrairement a ce qu'elle affirrne, ne maJtrise pas ses 
apparences ! 

25 De 1986 ii 1991, chez Jacques Glénal. Les deux premien; albums de la suile onl été prépubliés dans 
la revue frarn;:aise Circus. Une analysc Labulai1e plus détaillée de la planche csl proposée dans 
Tilleuil, 2003. 
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D'apreS la catégorisation du Groupe ~L, le caractére explicite du double jeu 
supprime l'ambigu"ité signifiante et sanctionne l'effet ironique de la mention « mauvais >>. 
Mais les résultats d'analyse de cette planche, que nous avons pu obtenir aupres de 
publics d'étudiants (dans l'enseignement supérieur universitaire et non universitaire) 
et d'enseignants (dans le cadre de formations continuées) depuis une dizaine d'années, 
montrent qu'il est exceptionnel que la duplicité sémantique soit repérée: que l'image 
puisse avoir le dernier mot - ce qui est essentiel au jeu ironique - n'est pas pen;u, 
malgré l'importance du balisage méta-ironique; en d'autres termes, !'explicite de 
l'iconisation parait bien fonctionner de maniere implicite. 11 est tentant de pointer, 
parmi les raisons a invoquer pour expliquercette situation, la difficulté avec laquelle le 
spectateur face a une image - qui plus est si elle est ;ndustr;el/e - fait preuve de 
distance critique. En la circonstance, il est vrai que l'image multiplie les piéges: outre 
le miroir infidéle, 011 retiendra la déclinaison des poses du top model, qui invite a 
passer rapidement d'une vignette a 1 'autre. L'accélération est par ailleurs soutenue par 
un effet de travelling avant qui repose sur une réduction progressive du cadrage 
combinée a un déplacement du point de vue, et qui pousse ( ou précipite) le spectateur/ 
lecteur vers la derniere vignette26

• Mais il y a plus encare: ce premier jeu ironique se 
complique d'un second qui implique toujours celui auque! l'effet est propasé (le 
na1Tataire ou l'iconisataire) et qui l'engage a ne pas seulement avoir été piégé (dans la 
vignette 4), mais d'etre celui qui piege ... celle que lejeu des apparences a condamnée. 
Nous savons que c'est le reflet qui manipule l'image de Sarah (alors qu'elle se croit 
maitresse du jeu). A bien observer la derniére vignette, un triple retournement de 
situation s'y produit: celui, premier (littéral), qui voit Sarah se retourner et découvrir 
!'origine des bruits et des jaillissements de lumiére de la vignette précédente; celui, 
deuxiéme (narratif), qui résulte de la manipulation d'image opérée par les Japonais a 
l'insu de l'apprentie manipulatrice; enfin, celui, troisieme (pragmatique), qui installe le 
spectateur derriére le miroir, ta oú, nous l 'avons vu, tout le destin de Sarah semble se 
Jouer. 

Du point de vue de Sarah, l'hypothése du destin figurée en vignette 4 se 
confirme tres rapidement dans la suite des planches, comme dans celle des trois albums : 
ce qui est expérimenté pour rire dans la derniére vignette est dramatiquement remplacé 
par une capture sauvage d'images pornographiques (Sarah en est la victime non 
consentante), et ce, afín de la faire chanter27 . On s'en apen;:oit, l'ironie fonctionne a la 
fois de maniere paradigmatique (etre ou paraltre ?) et syntagmatique (le ratage du 
projet d'ascension sociale). Ce double fonctionnement ne pourrait-il pas non plus 
concemer celui - le public- que l'ironie a forternent impliqué? Que doit~il penser, 

11
' De maniere asscz étonnante pour une planche d'alburn, sa strucluralion narrntive esl celle du gag, 

habituellcment réservéc au réc1t en une planche unique: une situation donnéc a l'cntamc tle la 
planche se dévcloppe pour etrc rclournée dans la derniCrc vignelle (en fa1t, la chufe du gag). 
21 Cf. T. 4. La ci!é desfusains, p. 16-17 el p. 30-33. 
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d'un point de vue axiologique, de toule cette mise en scene ironique, qui tantót exhibe 
des stéréotypes sexistes grossiers, tant6t en dénonce la cause qui en assure la 
pérennité: le lecteur/spectateur - c'est-:i-dire lui-méme -, voyeur au carré, dont la 
manipula/ion (au sens dénoté et connoté) d'images sexistes, ici (v. 4) ou ailleurs (dans 
d'autres circonstances de lecture/vision), contribue a leur succes ? 

Si l' on veut essayer de comprendre comment il est possible de rencontrer un te! 
condensé de provocation ironique dans une planche de BD, il peut etre utile de 
rassembler des informations sur les intentions de l'auteur et, au-dela, sur le contexle 
de créalion qui a été le sien dans ces années 1980. Patrick Gaumer et Claude Molitemi 
ont décrit Marc Hernu comme un auteur qui met son graphisme au service d'histoires 
dures et provocantes28

. C'est sans doute trop mesuré. On préférera le commentaire 
suivant, plus pres de la réalité du travail de l'auteur beige dans l'album qui nous 
intéresse : 

Hernu n'est pas un délical. Les stéréotypes, le pittoresque et la trivialité ne l'effraient 
pas. Lorsqu'il représente les laissés-pour-compte de notre société industrielle avancée, 
il ne leur met pas de fard. 11 aurait meme plutót tendance a renchérir dans le sordide : 
décors minables, trognes avinées, couleurs sales et surtout misere sexuelle lancinante. 
Mais c'est a travers ses exces qu'il trouve un accent de vérité auquel on ne saurait rester 
insensible (Groensteen, 1987 : 53). 

De telles qualités d'expressivité n'ont pas dQ déplaire a celui qui fut son 
scénariste dans les années 1980, le Beige Jan Bucquoy, et dont la collaboration avec 
Marc Hernu a- au moins -contribué a l'entretien de ce goüt de la provocation engagée, 
costaude, violente. Connu aujourd'hui pour ses multiples talents de cinéaste et 
d'organisateur d'événements loufoques29, cet amoureux contrarié de la Belgique, ce 
révolutionnaire qui ne se prend pas au sérieux, cet héritier du surréalisme a la Beige a 
secoué, il y a maintenant pres de trente ans, le « petit monde » de la bande dessinée 
francophone, notamment en scénarisant la suite des aventures de l'inspecteur bruxellois 
Daniel Jaunes (1980-1989) ... dont un épisode du quatrieme tome, Le transferf slave 
(1984), prépublié dans c;rcus, fut censuré en Belgique pour cause d'outrage a la 
famille royale ... Avec Marc Hemu, JanBucquoy (toujours au scénario) mit en sceneLa 
vie sexuelle deJean-Pierre Leureux (1987 et 1990), qui décrit les déboires d'un dragueur 
grotesque, et proposa un« polar noir parfois tres dur », qui raconte les aventures d'un 
autre inspecteur de police bruxellois, Ala in Moreau (1984-1987). A propos du demier 
album de la série, La double /une de Berlin (1987), Henri Filippini a déclaré : 

~M Cf. Gaumcr et Moliterni, 1994: 319. 
29 En 1990, il ouvre le muséc du slip et le musée de la femme 8 Schaerbeek, en Belgique .. Dcpuis 
2005, il organise un coup d'État (le 21 mai) .. le moins bien orgamsé du monde, qui vise le Palais 
Royal de Bruxellcs. 
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Encore jama is vu en B.O. : un voyage qui conduit dans un monde oll la vte n'c1 plus de 
valeur, oll les faibles sont broyés par des etres pervers el débauchés ... La Double Lune 
de Berlina permis a Bucquoy et 1-fernu de mettre un lenne a leur longue errance dans un 
monde en marge. Aller plus loin n 'est pas poss1ble, ils le savenl ; mais pour eux, il élait 
important de pousser leur héros aux limites du publiable. Cel album n'est pas un récil 
érotique de plus, encore moins une« bande de cul >), mais une élonnante apologie de la 
folie des hommes, décrile avec talent et réalisme par deux auteurs au bout du cauchernar 
(Filippini, 1987 : 55). 

Les bijoux de la Castafiore (1963), Panadea Champignac (1969) : l'ironie 
pour clóturer l 'Áge d'Or de la BD beige 

Dans l'alburn de Hemu intitulé Dans la gueule du look, le calernbour du titre ne 
fait pas qu'annoncer le langage branché (anglicisant) propre a cette BD et, au-delit, a 
une pratique du frarn;ais de plus en plus commune en cette fin de x.xc siécle. 11 nous 
branche aussi sur l'actualité sociale de ces années 1980 dont l'auteur, a l'exemple de 
son scénariste occasionnel Bucquoy, s'efforce de combattre certains dé/réglements 
devenus normes30

• Comme l'a révélé la planche analysée, toutes les aventures de 
Sarah sontune affaire de look, c'est-i-dire d'image que l'on donne de soi et de regard 
que l'on porte sur autrui,jusqu'3 en conditionner le destin. Ce jeu de regard (masculin) 
et de genre (féminin) renvoie a deux questions qui font problérne a l'époque: la 
réactivation d'un sexisme ordinaire par la promotion du top model comrne nouvelle 
incarnation de l 'idéal fém inin. La réalité sociale inspire-t-elle autant l 'investissement 
ironique que l'on peut observer dans Les bUoux de la Casta.fiare et Panade a 
Champignac, deux albums relevant de la production dile pour enfants '? L'hypothése 
qu'il y ait des différences dans la mise en relation BD-monde n'est pas tres originale. 
On le sera plus en décriv;nt ces différences et leur(s) nature(s). 

Contrairement a l'analyse précédente, celle que nous entamons maintenant 
porte sur une procédure globale de narration (énonciation et iconisation), vu que ce 
sont deux alburns que nm1s allons confronter pour y observer un fonctionnernent 
ironique qui les implique en entier et dont nous pouvons déj3 signaler qu'il les 
rapproche, plus qu'il ne les oppose. Quelques considérations a caractére encare 
anecdotique nous mettent sur la piste de ces ressemblances: Hergé (1907-1983) et 
Franquin (1924-1997) sont tous les deux des Bruxellois, nés a Etterbeek ; ils ont !'un 
comme l'autre fréquenté l'école secondaire bruxelloise Saint-Boniface et ont fait un 
court, voire extremement court séjouren école supérieure aiiistique a Saint-Luc, toujours 
a Bruxelles : une année pour Franquin, un seul jour pour Hergé ! Enfin, il est bon de 
rappeler que Hergé et Franquin se vouaient une estime réciproque. 

;n Tous les types de rCgles distingués pm Philtppe Hamo11 sont bouseulés · de lnngue, eomme on 
vienl de le rappeler, mais aussi de corps, de tcchnique et de vie en société. 

100 C. F F /lol.21, 2010, 87-108 



/ro11ie el bande dessinée he/ge 

Si l 'on s 'intéresse au parametre de 1 'auteur pour en apprendre sur ses intentions 
ironiques, il est plus fructueux de focaliser son attention sur la décennie des années 
1960 au cours de laquelle, tant Hergé que Franquin publient l'album qui a retenu notre 
attention. Pour l'un comme pour l'autre, la décennie est vécue péniblement, sur le plan 
de la création précisément. Hergé conna1t une instabilité psychologique depuis la fin 
de la seconde guerre mondiale, dont pitissent ses responsabilités comrne directeur 
artistique du journal Tintin et sa propre créativité d'auteur de BD. Sur le plan affectif, 
il rencontre des problemes qui rernontent a la décennie précédente et qui sont tres 
difficiles a vivre pour quelqu'un qui s'est toujours fixé une ligne de conduite tres 
stricte. 11 n'en sortira qu'en 1960, année de la publication de Tintin au Tibe!, dans 
lequel Hergé a mis le meil\eur de lui-méme ... ll s'est surtout réconcilié avec lui-rnéme, 
raconte Pierre Assouline dans la biographie qu 'il a consacrée a Hergé3 1• Le travail qu 'il 
réalise pour Les bijoux de la Casta.fiare sera vécu comrne un moment de folie douce, 
avant que le désenchantement ne refasse surface : nouvelles tensions avec les 
responsables du journal T;n/in, manque d'inspiration qui conduit a l'accouchement 
difficile de Vol 714 pour Sidney. II confie a cette époque qu'il n 'est plus amoureux de 
Tintin : « En fait,je ne peux plus le voir. .. » (Assouline, 1996 : 600). Quant a Franquin, 
c'est depuis le milieu des années 1960 qu'il est ennuyé par l'obligation de donner une 
suite aux aventures de Spirou32

. L'élaboration de l'album Panade CI Champignac est 
comparée a un drame par le principal intéressé: « [J]'étais vrairnent malade de devoir 
continuer cette série. » (Sadoul, 1986 : 135). Le salut viendra de Peyo, Gos et Jidéhem, 
qui aideront Franquin a achever l'album, avec, au tenne de cette nouvelle expérience 
délicate de panne d'inspiration, un sentiment rnitigé: 

Je n'étais pasen proie a une crise profonde; j'éprouvais seulement les prémisses d'une 
déprime qui m'ajoué un sale tour des années plus tard. Ces choses-18 sont mystérieuses .. 
Surtout que, finalement,je me suis tres fort amusé 8. continuer mon hisloire ! Et c'est une 
h1stoire qui m'a réussi; avec le recul, c'est celle queje préfere. Cela dit, il esl certain qu'ici, 
la caricature est devenue beaucoup plus « réalisle » et l'humour plus grirn;ant (ibid. : 136). 

De ce rapide retour au contexte de création des deux alburns, on peut condure 
qu'il est marqué par un paradoxe : leurs auteurs respectifs ont éprouvé un merne 
sentiment de lassitude a assurer la pérennité de séries qui sont alors considérées 
cornme les plus représentatives de la BD classique européenne, mais ils ont aussi la 
conviction d'avoir expérimenté un moment exceptionnel dans leur ceuvre d'artiste. 
L'écart est important entre ces deux sensations et notre hypothese est que c'est un 
projet ironique d'envergure, plus ou moins conscient dans le chef de leurs initiateurs33 , 

qui pennet de réconcilier l'inconciliable. Pour compléter notre hypothese, il nous faut 

JI Cf. Assouline, 1996: 562. 
Jl Cf. Screech, 1999: 105. 
n Ce qui est de nalure a nuancer l'opposilion qm peut paraílre radicale et dont la conception n'est pas 
neutre d'un point de vuc idéolog1que entre une ironie slable, lorsque l'inlcnlion en rev1ent a l'auteur, 
et une ironie inslable, quand c'csl le lecteur qui assume la mult1valence de l'reuvre ironique. 
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encare apporter un complément d' information au support fonnel de 1 'ironie en présence 
dans ces deux albums : la double narration qui actualise les deux récits est a la fois 
implicite - ce qui est censé garantir sa pertinence, selon le Groupe µ - et in absentia, 
ce qui est un caspas vraiment prévu par ce méme groupe-14

. La vérification de l 'hypothése 
nous invite a procéder a une analyse interne des deux albums. 

On notera d'abord que, tant Les hijoux de la Castaj,ore que Panade á 
Champignac multiplient les indices ironiques qui, comme cela a déjél été précisé, 
procédent de tout ce qui, par son sérieux (représentants de l'ordre, institutions sociales, 
etc.), c'est-él.-dire par sa dimension normative et par la distance a l'égard des regles 
qu'il incite a prendre, peut préter au sourire de l'ironie. Ainsi, dans Les b(ioux, on 
retrouve les Dupond/Dupont, dont la présence n'est pas originale en soi. lis se 
distinguent cependant par leur accusation erronée des bohérniens, coupables selon 
eux du vol des bijoux (p. 47, v. 7-9). 

Des prcLJvU ? .. Nou.1 /es f,-ouvel'oHs 1 
Cl.'l geH.r .roHf fous de.r voleurs /. .. 
Ah f fól ne Vó/ pu frúHer /. .. Al/01,s, 

C0Hduisez-110u1 ó/
0 

ce Cólmp_l 

Soif _I je veux hie11 Mólir e,, 

11'e.sf pó1s pólrce que ce soHf 
des 8ohémieHr rue vou1 ó/ve:z 
fe di·oif de le.- soupfDHHer, 

O'úlleurs, r.:r m'éloHHet' 
gu',h soieH 
coup /ó1if-,11 

Hergé, Les hijoux de la Casta.flore, p. 47, v. 7-9 (Ü Hergé/Moulinsart 2010 

Pour une fois, ce n'est pas Tintin qui fait les frais de leur betise .. rnais I' Autre 
par excellence et done bouc émissaire privilégié d'une justice expéditive. Panade á 

Franquin, André, Panade i, Chumpignac, p. 28, v. 5-6 © Dupuis 1969 

3
~ Cf. Groupe ~t, 1978: 430 el 432. 
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Champignac nous propose un modele grotesquissime de 1' interrogatoire policier, dont 
est victime le bien innocent- pour une fois -Zorglub, retombé en enfance (p. 28, v. 5-6). 

Du point de vue institutionnel, c'est le faux mariage (la fausse annonce, en fait) 
du capitaine Haddock avec la Castafiore qui fonctionne comme marqueur méta-ironique 
(p. 27, v. 3-4), tandis que c'est la fausse famille qui voit le vieux comte de Champignac 
jouer a la nounou pour le bébé Zorglub (p. 1 O, v. 1 ), avant d'etre relayé par la génération 
intennédiaire composée de Spirou et Fantasio, qui met sur la piste d'un double jeu 
ironique35

. On arretera provisoirement l'inventaire de ces signaux au repérage de la 
figure-type de l'ironie, celle du monde renverséJ6

: c'est une femme -elles sont en 
général tres discrétes dans les aventures de Tintin -, mais quelle femme, puisqu'il 
s'agit de la Castafiore, qui occupe le devant de la scéne dans Les bijoux, au détriment 
de l'aventurier au long cours, maítre de Moulinsart, le capitaine Haddock (l'illustration 
de la page de titre); daos Panade, c'est un vieillard qui sauve non seulement Zorglub 
(p. 12, v. 6-8), mais finalement !out le village de Champignac des méfaits de la zorglonde 
(p. 38, v. 1 ). 

La grande présence de ces deux personnages (dés le titre !) et plus encare les 
effets de perturbation généralisée (paradigmatiques et syntagmatiques), accordés en 
théorie a cette figure du monde renversé et vérifiés en pratique dans ces deux albums 
( des le titre, une nouvelle fois : Castafiore ne rime-t-il pas avec catastrophe, 
cataclysme ? ... ; le nom Champignac n'est-il pas associé a panade, qui signifie muise, 
misére ? ... ), nous autorisent a confirmer 1 'essai des ironies locales en un fonctionnement 
ironique global, implicite et in absentia. La critique reconnaít souvent que ces deux 
albums font triompher l'autodérision que les auteurs ont souhaité pratiquer a l'égard 
de leurs ceuvres respectives, conune s'ils en avaient déj.i fait le tour. Mais, pour des 
raisons qui ne font pas seulement appel a l'exemplarité de ces ceuvres et de leurs 
auteurs, la dérision n'adopte pas qu'un mouvement centripete: il se double d'une 
dynamique centrifuge qui bouscule cette autre Autorité, transcendante, constituée 
des« regles de lisibilité et de clarté extremement contraignantes » (Hachez, 1996 : 35) 
de la BD classique et aux valeurs qui y sont précisément associéesJ 7• L'objectifultime 
du projet ironique que partagent ces deux albums est de miner l'aspect convenlionne! 
des choses imposé par un discours 8D antérieur, rnais « qui passe par leur représentation 
traditionnelle », précise Schoentjes (Schoentjes, 2001 109). Pour mener a bien leur 
entreprise de dénonciation ironique du fonctionnement discursif sclérosant, ces deux 

1
' Prcuvc supplémentaire du désordrc polcnlicl suscité par la s1tuation: (< Je [c'est Franquin qui 

parle] ero is que ces images ont choqué pas mal de lecteurs, je veux dire celles du grand Zorglub bébé. 
Les lecleurs, en somme, sonl plus délicats qu'on ne l'imagme ! Ou bien ai-je touché lii, sans le 
vouloir, 3 un Labou? Quelle est la fronLiere du fameux 'bon golll'? » (Sadoul, 1986: 136). 
l 6 Cf. Hamon, 1996 : 16. 
17 Au sujct des Bijoux de la Castafiore, Pierre Assouline empiole le mol d'<< anli-bamle dcssinéc >> 

(Assouline, 1996 : 580). 
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productions vont tenter de rompre avec l'illusion de leur fiction semi-réaliste en lui 
superposant l'illusion comme réalité (comme monde idéal ?), dans une perspective 
esthétique plut6t baroque que classique. 

Entretienl notarnment celte contamination le fail que, contrairement au récit 
d'aventures traditionnel, dans Les hijoux comme dans Panade, l'aventure se vita 
domicile (au chateau de Moulinsa1i ou a celui de Champignac) ... et consiste en fait en 
tres peu de chose : une trame policiere ténue dans le premier (p. 44-60), la poursuite du 
landeau, puis d'une vieille Mercedes de collection dans laquelle ont pris place Zorglub 
el Otto Paparapap, « dernier fidele »dela grande époque zorglubienne (p. 22-33), dans 
le second ! En clair, la linéarité narrative traditionnelle se voit concurrencée par un 
déchaí:nement imaginatif, qui fait se succéder les situations les plus invraisemblables 
les unes que les autres. On notera encare, pour terminer cette analyse, que la 
prernif:re de couverture de ces alburns, ainsi que leurs incipits, c'est-3-dire deux 
endroits stratégiques du contrat de lecture ironique, avaienl déj8 annoncé la couleur. 

Hergé, Les bijoux de la Caslajiore, premiere de couverture © Hergé/Moulinsart 2010 
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II est vrai que c'est a l'image que nous faisons référence: le dessin de premiere de 
couve1ture des Bijoux met non seulement en scene une représentation, comme pour 
en dénoncer l'artifice, mais il place au premier plan Tintin qui, dans une attitude 
exceptionnelle, s'adresse a son lecteur pour lui imposer le silence. Comme si tout avait 
été dit et qu'il n'y -avait plus rien a dire. 

Nous retrouvons une telle apostrophe du narrataire dans Panade, prise en 
charge par un petit « Kroston » - « le petit anarchiste que je faisais alors dans le 
journal [Spirou ], avec Del porte » (Sadoul, 1986 : 138)-, qui apparait lui aussi dans une 
zone du paratexte (dans l'espace blanc en bas de la planche): il s'adresse au lecteur 
pour lui annoncer prématurément la fin du récit (p. 37), tout en le replongeant dans la 
fiction puisque la raison qu'il invoque pour prendre cette initiative est un scénario 
trap débridé ... que la page suivante relance pour l'épilogue. En premiCre de couverture, 
l'album Panade représente une poursuite, motifpar excellence du récit d'aventures, 
mais qui tourne en rond, pour peu que l'on avance a la page de titre oú le dessin figure 
une rneme situation, a ceci pres que les r6les de poursuivant/poursuivi ont été inversés. 
Quant aux incipits (que nous limiterons a la premiere planche de la 8D), ils pratiquent 
l'ironie syntagmatique du ralage de projet38 : Haddock et Fantasio, les deux seconds 
r61es des aventures héroi"ques concernées, sont pris, l'un comme l'autre, au piCge 
d'une prise de parole ... qui n'a pas de prise sur le monde représenté. Les évocations 
convenues du capitaine sur le renouveau printanier sont disqualifiées, 3 peine énoncées, 
par la puanteur qui émane d'un champ d'épandage (p. 1, v. 2-6)39 ; de son c6té, Fantasio 
n'a plus que le hurlement pour exprimer son exaspération face a une réalité (celle de la 
rédaction- pour rire - du journal) qui lui échappe (p. 3, v. 8-9). 

J'ENA 
RR 

Franquin, André, Panade G Cham¡)lgnac, p. 3, v. 8-9 © Dupuis 1969 

n Cf. Hamon, l 996 : 102 . 
.l'J Cf. le commenlairc qu'en fait Hachez (1996: 38) 
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Conclusion 

Les deux types de production de la BD beige dont cette étude a essayé 
d'analyser les investissements ironiques ont fait apparaí'tre des cibles différenciées: 
une problématique sociale pour la Nouvelle BD représentée par Dans la gueule du 
look (l 986) de Marc Hernu, un questionnement esthétique dans le couple de BD 
classiques compasé des Bijoux de la Castafiore (1963) de Hergé et Panade á 
Champignac ( 1969) d' André Franquin. La différenciation du fonctionnement ironique 
ne s'arrete pas ta. Le monologue de la séduction conquérante de Sarah devant son 
miroir nous a in vi tés a nous méfier des stéréotypes, moins parce qu'ils nous réduisent 
notre vision des choses, que parce que, jamais donnés d'avance, leur reconstruction 
peut s 'avérer piégeante, précisément a cause de leur (fausse ?) réputation de simplicité. 
Le traitement ironique de la scéne nous a rappelé qu'il ne fautjamais négliger cette 
définition simple et générale selon laquelle l'ironie est un art de prendre ses distances 
vis-3-vis des choses ... et de soi-mSme4°. Dans les albums de Hergé et de Franquin, 
l'ironie a servi le projet, partagé et développé sans doute sans le savoir par deux 
grands noms de la BD classique, de donner une double leyon a l'histoire de la bande 
dessinée francophone de ces derniéres cinquante années. La production classique a 
de l'avenir, si elle accepte de renouveler ses régles (en intégrant certaines pratiques de 
la Nouvelle BD des années 1970, y compris la tentation de l'interrogation méta) ; quant 
a cette Nouvelle BD précisément, son coté adolescent, iconoclaste, sa passion pour la 
parodie ... et l'ironie, qui, supreme et narcissique distraction qu'elle peut offrir- nous 
venons de le rappeler - , invite a l'autodérision41 , étaient déjél. présents dans cet Áge 
d'Or de la BD belge qui s'achéve dans ces années 1960. 
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