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Résumé

La présente recherche porte sur la traduction de la bande dessinée. Ce sujet, auparavant
négligé par les traductologes, commence a susciter I'intérét des chercheurs a partir les
années 80. Toutefois, la plupart des travaux se sont concentrés sur 1’aspect linguistique des
BD. Ce mémoire, par contre, aborde la bande dessinée comme un texte multimodal. Il s’inscrit
ainsi a la croisée des domaines de la traduction et de la multimodalité telle que proposée dans

les travaux de Gunther Kress et Theo Van Leeuwen (2001).

L’objectif de cette recherche est d’implanter un outil d’analyse pour la bande dessinée
qui permettrait de rendre compte des différents modes intervenant dans le texte. Cet outil,
congu pour la présente recherche, a ¢ét¢ développé a partir des travaux de Hatim et Mason
(1990, 1997) sur les trois dimensions de la situation de communication : transaction
communicative, action pragmatique et interaction sémiotique. L’analyse menée ici porte sur la
traduction vers le francais de la bande dessinée argentine Mujeres alteradas de Maitena

Burundarena, parue sous le titre de Les déjantées.

Mots-clés : traduction, tradutologie, bande dessinée, comics, multimodalité, Mujeres

alteradas, Les déjantées, Maitena.



Abstract

The present research deals with the translation of comics. This topic, long time
neglected by translation scholars, has started to attract researchers from the 80s. The research
on the subject, however, has focused mainly in the linguistic aspect of comics. This paper, on
the other hand, deals with comics as multimodal texts. It is thus at the cross-roads of both
Translation Studies and Multimodality as defined by Gunther Kress and Theo Van Leeuwen
(2001).

The aim of this research is to apply a tool which allows to describe the different modes
contained in the text. This tool, created for this research, is based on Hatim and Mason’s
(1990, 1997) Three Dimensions of Context : Communicative Transaction, Pragmatic Action
and Semiotic Interaction. This paper studies the French translation of Mujeres alteradas, an
Argentinian comics created by Maitena Burundarena and published in France as Les

déjantées.

Keywords : translation, translation studies, bande dessinée, comics, multimodality, Mujeres

alteradas, Les déjantées, Maitena.
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Introduction

La bande dessinée suscite de plus en plus I’intérét des traductologues, d’autant plus que
la traduction a joué un role clé dans son expansion. Une grande partie des travaux consacrés a
I’¢tude des bandes dessinées en traduction se concentre sur 1’aspect verbal et néglige le
caractere éminemment visuel des textes. Cette tendance a se concentrer seulement sur le
contenu verbal des BD ne semble pas propre aux théoriciens, mais aussi aux traducteurs. La
présente recherche, par contre, part de I’idée que la bande dessinée est un texte multimodal ou

I’image revét une grande importance.

Le corpus qui sera analysé se compose de la bande dessinée Mujeres alteradas et de sa
traduction en langue francaise Les déjantées. Cette série a remporté un grand succes aupres du
public latino-américain et a été traduite en plusieurs langues. Elle a consolidé la réputation de
sa créatrice, la bédéiste argentine Maitena Burundarena, qui est devenue la bédéiste latino-

américaine la plus célébre.

Le présent travail part du constat que dans la traduction francaise de la bande dessinée
Mujeres alteradas seul le mode verbal a été pris en compte et que les modes visuels n’ont pas
¢té modifiés. Or, nous partons de 1’hypothése que les modes non verbaux jouent un rdle

crucial dans I’interaction propre a la BD.

L’étude a pour objectif général de proposer un outil d’analyse pour rendre compte de la nature
multimodale de la bande dessinée en traductologie. Elle porte sur le domaine de la

multimodalité. Ses objectifs spécifiques sont :
1. Contribuer a la recherche traductologique sur la bande dessinée.

2. Démontrer qu’une méthodologie adaptée d’une approche linguistique de la

traductologie peut rendre compte de la nature multimodale de la bande dessinée.
3. Proposer un outil pour analyser la traduction d’une bande dessinée.
4. Mettre en pratique 1’outil proposé.

5. Présenter les résultats d’une analyse traductologique d’un texte multimodal.



Le présent mémoire comporte quatre chapitres. Le premier chapitre contient une bréve
histoire de la bande dessinée, une discussion sur sa définition et un état de la question sur la
traduction de bandes dessinées. Le deuxiéme chapitre est consacré au cadre théorique, il
aborde les domaines de la multimodalité et de I’humour en traduction. Le troisiéme porte sur
la méthodologie employée dans notre analyse et explique comment 1’approche linguistique de
Hatim et Mason a ¢té adaptée a I’étude d’un texte multimodal. Finalement, le quatriéme

chapitre présente les résultats de I’analyse et la discussion qui en découle.



1. La bande dessinée

La bande dessinée et sa relation avec la traduction occuperont le premier chapitre du
présent mémoire. La premiere section portera sur I’histoire de la BD. Cette bréve mise en
contexte historique est nécessaire pour comprendre 1’évolution de la bande dessinée en France,
en Argentine et aux Etats-Unis. Elle cherche aussi & montrer que cette évolution ne s’est pas

produite de maniere isolée, mais qu’il y a toujours eu des contacts entre différentes traditions.

Ensuite, la problématique de la définition de la bande dessinée sera abordée. Outre les
définitions des experts en BD, les définitions le plus souvent utilisées par les traductologues
seront mentionnées. En plus, cette section traitera des types de bande dessinée et de leur
lectorat. La présence des femmes dans la création des BD et la représentation du genre féminin

dans les trois pays mentionnés ci-dessus y seront aussi abordées.

Finalement, ce chapitre traitera de la traduction de la bande dessinée. D’abord, il
s’agira de situer I’Argentine par rapport aux autres pays producteurs de BD dans I’espace
francophone européen. Enfin, plusieurs travaux sur la traduction de la BD seront présentés

dans le but de faire un état de la question.

1.1. Bref historique de la bande dessinée

La bande dessinée ou le 9° art, comme elle est connue de nos jours, a fait son
apparition au début du XIX® siécle. En Europe, ce sont les travaux du Suisse Rodolphe Topffer
qui signalent la naissance de la BD en 1833. Dans les années suivantes, d’autres pionniers
combinent aussi dans leurs travaux des dessins et des mots : Wilhelm Busch, Amédée de Noé
(Cham), Gustave Doré¢ (Groensteen, 2005). Sur le continent américain, la bande dessinée fait
son apparition dans la deuxiéme moitié du siécle. Aux Etats-Unis, bien qu’Arthur B. Frost et
Charlie W. Saalburgh aient déja publié leurs travaux, c’est le Yellow Kid de Richard Outcault
(1896) qui consolide le succes de la bande dessinée comme art narratif de masse (Kunzle,
s.d.). En Argentine, le journal El Mosquito et les revues Don Quijote et Caras y Caretas
abondent en exemples de premieres bandes dessinées parues vers la fin du XIX® siécle

(Gaumer, 2010).



Aux Etats-Unis, le développement de la bande dessinée est étroitement 1ié & celui de la
presse. La concurrence entre les journaux le New York World de Joseph Pulitzer et le New
York Morning Journal de William Randolph Hearst a suscité une demande importante en
bandes dessinées comiques. L humour était une caractéristique commune a ces premieres BD,
au point d’étre a I’origine de leur dénomination en anglais, comics ou funnies. Au début, elles
sont publiées comme suppléments hebdomadaires des journaux, mais deviennent rapidement
quotidiennes. Dans ce contexte, Rudolph Dirks dessine les Katzenjammer Kids, la premiére

série a utiliser systématiquement des bulles et des cases (Groensteen, 2005).

Par contre, a la méme époque la bande dessinée francaise €tait publiée dans des revues
qui lui étaient consacrées comme Le Petit Illustré (1904) ou L Epatant (1908). Ce n’est qu’en
1924 que parait Zig et Puce d’Alain Saint-Ogan, la premiere BD européenne a incorporer
régulierement les bulles. Cette « innovation » est utilisée pour la premicere fois en Argentine
dans I’ceuvre Viruta y Chicharron de Manuel Redondo publiée dans Caras y Caretas. Les
bandes dessinées en Argentine sont d’abord proposées comme suppléments dans des
magazines, dont E/ Hogar, jusqu’en 1919 lorsque Billiken, revue spécialisée en BD, voit le
jour. Une année plus tard, La Nacion, le plus grand journal du pays, entame la publication de

la traduction de Bringing Up Father (Gaumer, 2010).

Les années 30 marquent de fagon définitive I’évolution des comics. L’émergence des
séries d’action et aventures dont le premier exemple est 7arzan (1929) entraine un
¢loignement du dessin caricatural pour chercher des effets de mouvement réalistes. La
demande grandissante pour ces genres modifie aussi la forme de publication et donne
naissance au comic book, un livret d’une vingtaine de pages. Un vaste éventail de comic books
voit le jour, dont Action Comics qui, en 1938, lance la premicre série dont le protagoniste est
un superhéros : Superman de Jerry Siegel et Joe Shuster. Les comic books mettant en vedette
ce type de héros se sont emparés du marché étatsunien et se sont imposés comme une tendance

qui se maintient méme de nos jours (Kunzle, s.d.).

En méme temps, la France fait la connaissance de Mickey Mouse dans les pages du
journal Le Petit Parisien. Peu de temps apres, en 1934, Le Journal de Mickey voit le jour. Les
journaux francais publient des bandes dessinées étatsuniennes que le public accueille avec

enthousiasme. Malgré la prolifération d’ouvrages étrangers, la bande dessinée franco-belge



assiste a la création d’un de ses personnages les plus connus : Tintin (qu’Hergé envoie chez les
Soviets en 1929). La Seconde Guerre mondiale signale la disparition et le déménagement de
plusieurs magazines frangais, mais aussi I’apparition de revues collaborationnistes. Pour sa
part, la bande dessinée argentine connait une période florissante entre les années 30 et 50.
Dans ces deux décennies émergent des figures comme Arturo Cazeneuve, Roberto Bernabo,
Bruno Premiani, Adolfo Mazzone et Alberto Breccia. Le futur scénariste d’Astérix, René
Goscinny, publie ses premiers dessins dans Quartier Latin, le journal du Colleége frangais de

Buenos Aires ou il étudiait a 1I’époque (Gaumer, 2010).

La guerre a entrainé une augmentation de la demande de comics par les soldats
¢tatsuniens déployés a I’étranger. Les genres préférés de ce public étant la guerre et le crime,
les comics ne tarderont pas a devenir trop violents et morbides pour 1’opinion publique, qui
condamne aussitot la bande dessinée. En 1954, Frederic Wertham asséne le coup de grace
avec son livre Seduction of the Innocent dans lequel il affirme que la bande dessinée est a
I’origine de toutes les formes de violence et de dépravation chez les jeunes. La peur s’empare
des éditeurs qui s’auto-imposent un comité de censure' (comics code authority) interdisant
toute représentation de comportements brutaux, sadiques ou sexuels. Malheureusement, par
exces de zele, les éditeurs bannissent aussi les critiques a 1’autorité, les indices de « liaisons
illicites », les références aux handicaps et aux difformités physiques et toute mention des

« perversions sexuelles », dont ’homosexualité (McCloud, 2000).

En France, la censure se fait sentir depuis 1949, année de la promulgation de la Loi
n°49-956 du 16 juillet 1949 sur les publications destinées a la jeunesse. A Dorigine, les
catholiques et les communistes cherchent a controler la publication des bandes dessinées
étrangeres, mais la Loi finit par avoir d’énormes répercussions sur les publications frangaises
(Quella-Guyot, 1990). Malgré tout, les années 50 sont fructueuses pour la bande dessinée

franco-belge : d’un c6té, les journaux commencent a les publier quotidiennement; de 1’autre,

! Pour plus de détails sur le comics code, consultez http://www.lambiek.net/comics/code.htm



http://www.lambiek.net/comics/code.htm

les «petits formats » font leur apparition. Ces illustrés a gros tirage permettent a certains

auteurs argentins, dont Breccia de se faire connaitre en Europe.

La deuxiéme moiti¢ du XX siécle est synonyme de renouveau pour la bande dessinée.
Inspiré de MAD, le magazine frangais Pilote (fond¢ par Goscinny et Uderzo) accueille une
pléthore d’auteurs a 1’esprit critique et irrévérent : Gotlib, Cabu, Fred, Claire Bretécher, entre
autres. C’est le début de la bande dessinée pour adultes. La revue Hara-Kiri emboite le pas
avant de se transformer en deux publications, Charlie Hebdo et Charlie Mensuel, qui affichent

un grand nombre de bandes dessinées d’auteurs italiennes et argentines (Quella-Guyot, 1990).

Ce renouveau est aussi vécu en Argentine ou la bande dessinée d’auteur nait dans les
années 50. La figure la plus représentative de cette époque est sans aucun doute Joaquin
Lavado (Quino) qui crée 1’archiconnue Mafalda en 1964. Le panorama changera radicalement
avec I’instauration de la dictature militaire de Jorge Videla en 1976. Cette période sombre de
la bande dessinée argentine se caractérise par 1’exil de scénaristes et illustrateurs, dont Carlos
Sampayo, José Muiioz, Walter Fahrer et Juan Giménez. Le destin d’un des principaux
scénaristes du pays, Héctor Oesterheld, est plus tragique : son nom figure parmi les disparus

de la dictature (Gaumer, 2010).

A la méme époque, la scéne de la bande dessinée étatsunienne assiste a deux
événements marquants. D’abord, le mouvement des underground comics ou comix qui débute
en 1968. Cette bande dessinée brave souvent les interdictions imposées par le comics code en
abordant des sujets controversés. Le deuxieme événement est la création du premier roman
graphique, 4 Contract with God par Will Eisner. Ce genre a redoré le blason de la bande
dessinée grace a des ceuvres comme Maus d’Art Spiegelman, seule BD a avoir remporté le

prix Pulitzer (McCloud, 2000).

De nos jours, la création des bandes dessinées continue a €tre abondante dans les pays
mentionnés. Toutefois, la profusion d’ceuvres sur le marché empéche que certains bédéistes
atteignent le public, car ils manquent de visibilité. D’ailleurs, le phénomene manga arrive en
Europe et en Amérique dans les années 80 et s’empare rapidement des étageres. En France, les

mangas détiennent un pourcentage important du marché et sont les BD les plus traduites.



La nouvelle ¢ére de la BD s’amorce a peine avec 1’avénement de la BD numérique.
Chaque jour, de plus en plus de séries sont publiées sur Internet (blogues, sites spécialisés) et
de plus en plus de bédéistes remplacent leurs outils traditionnels par des ordinateurs et des
tablettes a dessiner (méme s’ils sont toujours publiés sur papier). La bande dessinée
commence a se séparer de son support par excellence : le papier. Il ne reste qu’a attendre les

changements que la lecture des ouvrages numériques entrainera.

La prochaine section de ce chapitre aura trait a la question épineuse de la définition de

la BD. Une attention spéciale sera portée aux définitions utilisées par les traductologues.

1.2. Définition et dénominations

Les différentes appellations qui désignent la BD témoignent de la difficulté de cerner le
concept (Groensteen, 2012). Le terme comics témoigne clairement de 1’association entre la BD
et un de ces genres : a ses débuts, aux Etats-Unis, I’humour était le contenu privilégié des
bandes dessinées. Puisque toutes les bandes dessinées écrites en anglais ne sont pas comiques,
la distinction se fait grice a un oxymore : serious comics. Le terme comics s’employait
auparavant en francais, mais en 1940 il céde sa place a bande dessinée. De nos jours, comics
ne désigne plus que les BD d’origine étatsunienne. Une autre appellation en frangais qui
désigne une production locale de BD est le terme manga, utilisé pour parler des ouvrages
provenant du Japon. Manga veut dire « images dérisoires ». Ainsi, ce terme montre la nature

picturale de la BD, tout en y ajoutant une valeur comique et péjorative.

Fumetti, I’appellation italienne qui se traduit par « petits nuages », porte sur un
« composant » de la BD : les bulles. Le tout est appelé par le nom d’une de ses parties. C’est la
méme chose en portugais : par métonymie le terme quadrinho (« petit carré » ou « case ») est
employé pour tous les types de BD. En espagnol, plusieurs termes servent & nommer la BD :
historieta, tebeo, comic, monitos o tiras comicas. Tebeo est utilis¢ exclusivement en Espagne
et provient d’une revue spécialisée en bande dessinée, T B O. Monitos s’emploie surtout au
Mexique. Historieta, qui met I’accent sur le caractere narratif de la BD, est employé dans toute
I’hispanophonie, de méme que tiras comicas qui fait référence en méme temps a la disposition

des cases (en bandes) et au prétendu caractére comique des ouvrages. En francais, bande



dessinée fait référence a la nature des images (elles sont dessinées) et a leur disposition (elles

sont agencées en bandes) (Groensteen, 2012, p. 18-25).

Nombreux sont les traductologues qui se sont penchés sur la traduction des BD, mais
sans expliciter le concept de bande dessinée. C’est le cas de Julio César Santoyo dans son
ouvrage El delito de traducir (Santoyo, 1989, p. 169-172). Santoyo aborde le sujet par une
analyse de cinq ouvrages. Il conclut que tant I’original que la traduction ont un « langage
simple, avec de courtes phrases, sans trop de complexité lexicale ou syntaxique, qui ne pose
pas de difficultés particulieres pour la traduction »™. Il affirme donc que la traduction des
onomatopées constitue le plus gros défi pour le traducteur (défi en apparence insurmontable,

selon son analyse).

I1 faut cependant souligner que quatre des bandes dessinées analysées par Santoyo ont
été traduites par Salvador Dulcet et parmi celles-ci, trois ont été publiées par la méme maison
d’édition. Une question s’impose alors : ses remarques sont-elles généralisables? Cela n’a
cependant pas empéché certains traductologues espagnols, dont Ascension Sierra Soriano
(1999) et Carmén Valero Garcés (2000), de reprendre ces observations et d’en faire des

généralisations.

D’autres traductologues ont aussi abordé le probleme de la définition de la BD en
évitant d’en fournir une. C’est le cas de Valero Garcés (2000), José Yuste Frias (1998) et
Valerio Rota (2008). Dans leurs articles respectifs, une notion partagée, mais indéfinie de la

BD semble donc tenue pour acquise.

La difficulté a fournir une définition est mise aussi en €vidence par d’autres chercheurs
qui définissent la bande dessinée a partir de ses « éléments constitutifs ». Ainsi, pour Rosa

Rabadéan (1991, p.154) «les bandes dessinées consistent en une partie iconique (une suite

* Sauf indication contraire toutes les traductions des citations contenues dans le présent travail sont les ndtres.
2 « un lenguaje sencillo, de frases cortas y sin excesivas complicaciones léxicas o sintacticas, no suele presentar
problemas especiales de traduccion. »



statique d’images) en synchronie spatiale avec un message linguistique »*. Ensuite, elle
mentionne les éléments constitutifs de « toutes » les BD : le dessin, les bulles et certains mots

dessinés qui représentent des onomatopées.

Pour Maria Grun et Cay Dollerup (2003, p. 199) « sous I’angle de la traductologie, les
bandes dessinées ont des points communs avec les livres d’images. Le plus important est
I’interaction de deux systémes sémiotiques, 1’'un verbal et I’autre non verbal »*. Belén
Artuiedo Guillén (1991, p. 57) commence par définir la bande dessinée comme un objet
d’étude de la sémiologie et ajoute ensuite que les analyses de cette derni¢re se sont centrées
sur « la création du sens a partir de la complémentarité de I’élément graphique et de 1’élément

narratif »°.

Il semblerait alors que c’est le rapport entre I’image et le texte qui fait I’unanimité chez
les traductologues. Méme les définitions empruntées aux spécialistes® de la bande dessinée
reflétent cette position. En effet, Nadine Celotti (2008, p. 33) cite une définition de BD de
Groensteen (1999, p. 14): «une espece narrative a dominante visuelle »; Sabrina Moura
Aragdo et Adriana Zavaglia (2010, p. 439) reprennent une définition proposée par Fresnault-
Deruelle (1972, p. 19) : «un systéeme de dépendances internes (image/texte, images/images,

etc.) ».

Certes, la difficulté a donner une définition précise de la bande dessinée n’est pas
exclusive a la traductologie. Chez les experts en bande dessinée, aucune des définitions
existantes ne fait ’'unanimité. Certains partagent 1’idée d’un genre composé d’images et de

textes, tel Quella-Guyot (1996, p. 36), pour qui « la BD est totalement un art hybride, mélant

3 « Los comics constan de una parte iconica (una sucesion estatica de imagenes) sincronizada espacialmente con
un mensaje lingiiistico ».

4 « From a Translation Studies angle, comics have features in common with picture books. The most important
one is the interaction between two semiotic systems, namely a verbal and non-verbal one ».

> « la construccion del significado sobre la complementariedad del elemento grafico y del elemento narrativo ».

¢ Benoit Peeters est écrivain, scénariste, critique et spécialiste de Tintin. Didier Quella-Guyot est critique littéraire
et formateur BD. Thierry Groensteen est historien et un théoricien de la bande dessinée, il est aussi romancier.
Ann Miller est professeure a 1’Université de Leicester et a publié plusieurs travaux sur la bande dessinée. Pierre
Fresnault-Deruelle est docteur ¢s lettres, professeur émérite a 1’Université Paris 1, Panthéon Sorbonne. Scott
McCloud est bédéiste et essayiste et Will Eisner était bédéiste et professeur a 1’école des Arts visuels de New
York.



le dessin et I’écriture, le visible et le lisible, échappant par sa nature hétérogéne aux
classifications rigoureuses », et Eisner (2009a, p.4), qui définit la BD « comme un art
séquentiel en tant que moyen d’expression créative, discipline a part enticre, art littéraire et
graphique qui traite de I’agencement d’images et de mots pour raconter une histoire ou adapter

une idée ».

D’autres considérent que c’est I’image qui définit la BD. Pour Ann Miller (2007,
p. 75), «art narratif et visuel, la bande dessinée produit du sens au moyen d’images qui
entretiennent une relation séquentielle, en situation de coexistence dans 1’espace, avec ou sans
texte »’. Groensteen (2012, p. 66) adopte cette définition et reproche a McCloud de confondre
art séquentiel et bande dessinée. Il reconnait, cependant, que la définition de Miller et celle de
McCloud (1993, p.9), a savoir, «des images picturales et autres, fixes, volontairement
juxtaposées en séquences délibérées pour transmettre une information ou produire une réponse

esthétique chez I’observateur »®, conviennent sur les points essentiels.

Les deux auteurs mentionnés ci-dessus réussissent a définir la bande dessinée sans étre
trop restrictifs. Cela constitue un avantage si on tient compte de la diversit¢ que la
dénomination bande dessinée renferme. Par contre, aux fins de la présente recherche, les
définitions de ces deux auteurs, bien que tres completes, restent floues. Miller (2007) utilise le
terme «images », mais ne précise pas leur nature. Pour McCloud (1993), les images se
divisent en picturales et autres et la seule piste qu’il donne pour établir une distinction entre les
deux types est que les premicres gardent une certaine ressemblance avec les objets qu’elles

représentent.

Aussi peut-on proposer la définition suivante : une bande dessinée est un texte dans
lequel plusieurs modes visuels, organisés en séquences délibérées, interagissent (parfois aussi

avec un mode verbal) pour articuler un discours ou éveiller une émotion.

7 «As a visual narrative art, bande dessinée produces meaning out of images which are in a sequential

relatioship, and which co-exist with each other spatially, with or without text. » (Traduction de Thierry
Groensteen (2006)).

8 « Juxtaposed pictorial and other images in deliberate sequence, intended to convey information and/or to
produce an aesthetic response in the viewer »
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Un mode est une ressource sémiotique dont une communauté se sert pour exprimer un
sens. Le terme mode visuel fait référence aux ressources sémiotiques qui peuvent étre percues
a I’aide de la vue : couleur, trait, perspective, disposition, etc. Le mode verbal correspondant a
la langue, il peut étre un mode auditif lorsqu’il s’agit de la langue parlée. Or, dans le cas de la
BD, le mode verbal est aussi un mode visuel, car il s’agit de la langue écrite. Toutefois, le
mode verbal écrit dans la bande dessinée tente parfois de reproduire des aspects d’oralité a

I’aide de ressources qui seront expliquées plus tard dans ce travail.

Ces modes peuvent se combiner de plusieurs fagons, de sorte que la bande dessinée se
décline en de nombreuses variantes. Il en découle que la classification des BD représente une
tache difficile. Dans la prochaine section, quelques exemples de proposition de classification

de BD seront présentés.

1.2.1. Types de bande dessinée

Les bandes dessinées présentent des caractéristiques différentes dans les diverses
grandes aires culturelles (Gabilliet, 2009). Les différences entre les BD, les mangas et les
comics sont attribuables a des traits sociologiques, économiques et esthétiques. Néanmoins, les
comics et les mangas répondent I’un comme les autres a la définition de bande dessinée
proposée dans ce travail. Dans le cadre de cette recherche, ces termes seront employés

seulement pour faire référence a I’origine géographique des ceuvres.

Will Eisner (2009a, p. 153) propose de classer les BD selon leurs fonctions. 1l en
mentionne deux : instruire et divertir. A leur tour, les BD instructives se divisent en techniques
et en comportementales. Eisner ne fournit pas d’autre détail sur les types de BD a fonction

divertissante. Il mentionne toutefois des formats de publication.

La BD n’est pas un genre, mais elle permet « d’aborder les différents genres
habituellement reconnus (aventure, policier, humour...) » (Quella-Guyot, 1990, p. 10). Il
n’existe pas de liste exhaustive des genres représentés par la bande dessinée. Pour McCloud
(1993, 2000), outre les genres traditionnels (superhéros, comique, horreur, western, romance,
érotique, aventure, science-fiction), la BD peut représenter n’importe quel genre, y compris

I’autobiographique, le religieux et le poétique. Bien qu’il ne définisse pas la bande dessinée
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comme une combinaison de mots et d’images, McCloud convient que le potentiel de ces deux

ressources combinées est pratiquement illimité.

1.2.2. Lectorat

Le lectorat de la bande dessinée a varié¢ dans le temps et selon les pays. En France, a
I’aube de la BD, le public cible des magazines était composé d’enfants et d’adolescents. Aux
Etats-Unis, par contre, la publication dans des journaux visait un public adulte, méme si cette
situation a changé avec la parution des comic books dans les années 30. En Argentine, leur
publication dans des magazines pour toute la famille et par la suite dans des revues
spécialisées suggere aussi un jeune lectorat. Avec le temps, dans le monde entier, la bande
dessinée serait étiquetée comme un produit peu sérieux, une lecture pour enfants et
adolescents, ou adultes peu éduqués. La BD serait aussi associée a un lectorat presque
exclusivement masculin. Mais, s’agit-il d’idées regues ou y a-t-il une part de vérité dans ces

affirmations?

D’un c6té, I’étude La lecture de bandes dessinées publiée par le ministére de la Culture
et de la Communication de France en 2012 (Evans et Gaudet, 2012), décrit le lectorat francgais
actuel de la BD comme « jeune, masculin et diplomé ». Selon cette étude, 90 % des jeunes
garcons agés entre 11 et 14 ans en lisent contre 80 % des jeunes filles du méme groupe d’age.
De méme que le nombre de lecteurs semble diminuer avec 1’age, 1’écart entre les lecteurs et
les lectrices se creuse. Le pourcentage de femmes n’ayant jamais lu de BD est de 32 % (contre
14 % des hommes). Si elles en lisent, la fréquence est moins ¢élevée, a savoir, 20 albums par
année en moyenne (contre 32 albums pour les hommes). Parmi les adultes lecteurs de BD, les
statistiques montrent une corrélation positive entre le niveau de scolarité et la lecture de la
bande dessinée : « C’est au sein des cadres et professions intellectuelles supérieures que la
proportion de lecteurs actuels de bandes dessinées est la plus importante » (Evans et Gaudet,
2012, p. 4). Pour le moins en France, le lectorat de la BD serait effectivement jeune, avec un
faible écart entre le nombre de lecteurs et lectrices. Le lectorat adulte serait plutot de sexe
masculin et diplomé. Il a déja été mentionné ici que ces données correspondent spécifiquement

au marché francais, les habitudes de lectures de BD peuvent certainement varier ailleurs.
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Bien que les statistiques montrent que les femmes sont moins enclines a lire des BD,
cela ne veut pas dire qu’elles sont totalement absentes de cet univers. Dans la section suivante,
deux aspects de la présence des femmes dans 1’univers de la BD seront abordés : leur rdle

comme créatrices et leur représentation.

1.2.3. Femmes et bande dessinée

En 1869, Marie Duval et son mari Charles Henry Ross développent le personnage Ally
Sloper, héros de la série éponyme produite en Angleterre. Pourtant, le nom de cette premicre
femme bédéiste ne figure pas dans les annales; tout le mérite de la création de cette série a
grande popularité revient exclusivement a son mari (Kunzle, s.d.). Méme au XX° siecle, les
femmes sont peu visibles dans la création de BD. Ce sont des auteurs masculins qui
congoivent les ouvrages destinés aux filles, dont la célébre Wonder Woman de 1’Etatsunien

William Moulton Marston.

Aux Etats-Unis, en 1935, Marjorie Henderson Buell crée Little Lulu, série mettant en
scéne les aventures d’une petite fille espiegle. Cinq années plus tard, Dale Messick lance la
premicre série a succeés sur une femme et écrite par une femme : Brenda Starr, Reporter.
Finalement, un personnage féminin qui évoluait loin de la sphére domestique et des enfants
(Kunzle, s.d.). La Seconde Guerre mondiale a favorisé la présence des femmes dans 1’univers
créatif des bandes dessinées, car elles pourvoyaient les postes des hommes partis faire la
guerre. Elles travaillaient dans la création des genres dominants, par exemple, Ramona
Fradon, dessinatrice d’Aquaman, cocréatrice de Metamorpho. Entre les années 60 et 70, en
réaction au sexisme et a la misogynie qui régnent dans le monde de la BD, les femmes se
lancent dans la création en explorant des questions féministes (Kunzle, s.d.). C’est la période
de fondation de Wimmen’s Comix (plus tard, Wimmin’s Comix), magazine des BD

underground écrites par des femmes.
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Graphique 1. Auteurs et auteures de BD dans 1’espace francophone européen

La France connait une période fertile en femmes bédéistes a partir des années 60.
Claire Bretécher, qui a travaillé pour des magazines de BD comme Tintin, Pilote et Spirou,
cofonde la revue L Echo des savanes, avec Marcel Gotlib et Nikita Mandryka. Une année plus
tard, elle commence la publication de la série Les Frustrés dans le Nouvel Observateur.
Bretécher n’est pas seule, d’autres bédéistes, dont Annie Goetzinger, Chantal Montellier,
Nicole Claveloux et Florence Cestac, ont pu se tailler une place dans I'univers de la BD
franco-belge (Gaumer, 2010). Pourtant, la création des bandes dessinées dans 1’espace

francophone européen reste une activité majoritairement masculine (Ratier, 2014).

Invisibilité, voila le mot qui décrit le mieux le statut des femmes bédéistes en
Argentine (Acevedo, 2012). Dans la présente recherche, il n’a pas été possible de tracer le
parcours des pionnicres argentines. Laura Vazquez ne mentionne aucune femme dans son
ouvrage El oficio de las vifietas. La industria de la historieta argentina (Vézquez, 2010) qui
trace I’histoire de la BD argentine entre 1950 et 1984. Par ailleurs, les premiéres femmes qui
figurent dans La historieta argentina. Una historia (Gociol et Rosemberg, 2000) sont Maitena
Burundarena (Maitena) et Maria Alicia Guzman (Petisui). Elles publient des travaux dans les
revues Humor et Sexhumor a la fin des années 70. Mises a part ces deux bédéistes, Cristina
Breccia, Patricia Breccia, Alejandra Lunik et Ana Von Rebeur sont les auteures le plus

souvent mentionnées (Acevedo, 2010).

En ce qui a trait a la représentation des femmes dans les BD, celle-ci a toujours été

fortement régie par les imaginaires masculins. Les premieres BD étatsuniennes dépeignaient
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les femmes comme des esprits terre-a-terre, dépourvus d’humour qui mettaient I’ordre dans
leur univers exclusivement domestique. Maggie, un personnage de Bringing Up Father de
George McManus, en est I’exemple parfait. L’apparition des superhéros a impliqué 1’entrée en
scéne de leurs compagnes, souvent objets de leur protection et leur défense. Louise Lane, Dale
Arden ou encore Mary Jane Watson, ces fiancées éternelles, incarnent les fantasmes du

lectorat (Gasca et Gubern, 1991).

Les premicres BD francaises mettaient rarement en sceéne des figures féminines. Le cas
écheant, il s’agissait surtout de jeunes femmes, comme Bécassine. Aprés la guerre, elles
deviennent plus nombreuses, mais servent souvent a des fins caricaturales: dames
plantureuses et dominantes, comme Bianca Castafiore. Par la suite, les femmes idiotes ont
cotoyé les belles et vertueuses dans les magazines consacrés a la BD. Les héroines
intelligentes comme Barbarella sont apparues plus tard. Finalement, les séductrices entrent en

scene avec I’avénement de la BD adulte (Quella-Guyot, 1990).

Jusqu’aux années 80, les personnages féminins de la BD argentine représentaient des
stéréotypes communs et suggestifs associés aux vedettes du spectacle, par exemple, les filles
que Divito dessine pour Rico Tipo. Elles incarnaient les fantasmes des lecteurs masculins et en
méme temps devenaient des référents vestimentaires pour les femmes argentines (Vazquez,
2009). Les femmes au foyer étaient, par contre rustres, peu féminines et dominantes dont

Dorna Tremebunda de Palacio.

Outre cet apergu des rapports entre femmes et bande dessinée, la relation entre femmes
et humour sera considérée a la fin du deuxieéme chapitre. La section suivante porte sur la

traduction de la bande dessinée.
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1.3. La bande dessinée et la traduction

1.3.1. La traduction de bandes dessinées dans I’espace francophone

européen

Autres Rééditi
3% ééditions

20%

Recueils
Traductions d'illustrations
42% 6%
Essais
2%
ouvelles
créations
Source : 2014 I’année des contradictions. 27%

Graphique 2. Publications de BD en 2014 dans I’espace francophone européen

Selon le rapport de 2014 sur la production de bande dessinée dans I’espace
francophone européen (Ratier, 2014), la traduction tient une place prépondérante dans le
marché de la BD. Le nombre de bandes dessinées traduites est de 2 275, issues de 31 pays
différents. Parmi ces ouvrages, 1576 proviennent d’Asie (Japon, Corée et Chine). Le deuxieme
segment en importance est la BD étatsunienne avec 431 ceuvres traduites. L’Argentine ne
compte que six, ouvrages traduits, mais c’est le pays sud-américain qui compte le plus grand

nombre de traductions.

1.3.2. Bande dessinée et traductologie

La bande dessinée a évolué de différentes fagons selon la culture. Ces traditions
particulieres se sont toutefois influencées mutuellement. Un des facteurs clés dans ces
échanges est sans doute la traduction. Pendant des décennies, la bande dessinée a néanmoins
suscité peu d’intérét de la part des traductologues. Ils n’ont commencé a s’intéresser au sujet
que dans les années 80. Au cours des 35 dernieres années, les chercheurs se sont penchés sur

la traduction de la BD sous des approches diverses. Certaines de ces approches seront
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mentionnées ci-dessous. Les syntheéses des travaux rapportés empruntent a la terminologie des

auteurs.

Plusieurs traductologues confrontés au caractére multimodal de la bande dessinée ont
accordé la primauté au mode verbal. Pour Roberto Mayoral, Dorothy Kelly et Natividad
Gallardo (1988, p. 356), la traduction est un processus de communication dont le but est
d’obtenir un message traduit équivalent au message source dans les termes de 1’équivalence
dynamique proposée par Nida (1964). Dans certains cas, « le texte est seulement une des
composantes du message »°, car il est «affect¢é par le concours d’autres systemes de
communication ou d’¢léments comme 1’image, la musique, etc. »'°. L’existence de plus d’un
systtme de communication complique la tdche du traducteur. Pour cette raison, les auteurs
proposent le concept de « traduction sous contraintes »'' emprunté a Titford (1982, p. 113). Ils
appliquent ce concept a différents types de pratiques : traduction de chansons, sous-titrage,

doublage et traduction de bandes dessinées.

En ce qui concerne la bande dessinée, le message est transmis grace au texte et aux
images statiques. Sur une échelle d’un a cinq servant a mesurer le degré de contrainte dans la
traduction ou le moindre degré est assigné a la prose et le plus haut au doublage, la bande
dessinée a un degré de contrainte de deux, c’est-a-dire un degré intermédiaire. Pour toutes ces
pratiques de traduction, y compris la BD, «le traducteur ne peut traduire que le texte ou le
discours (parfois méme pas complétement) tandis que les autres moyens du message restent

intouchés. Ce fait est une source de bruit a cause de la nature biculturelle du message!.

Le concept de « traduction sous contraintes » a été repris par plusieurs traductologues
qui s’intéressent a la traduction de la BD. C’est le cas de Rabadan (1991, p. 154-155) qui

cerne deux problémes de traduction liés a ce type de textes : la limitation de ’espace pour les

% « the text is only one of the components of the message »

10 « the text is influenced by the concurrence of other communication systems or elements such as image, music,
etc. »

'« Constrained Translation »

12 «[...] the translator can only translate the text or speech (sometimes not even completely) while all the other
media of the message remain untouched. This fact is a source of noise because of the bicultural nature of the
message ».
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textes (bulles) et la traduction des onomatopées, surtout quand elles font partie de la
composante iconique. C’est seulement quand les mots sont dessinés que 1’image constitue une
difficulté. Dans les autres cas, «le dessin, comme la photographie publicitaire ou I’image
cinématographique, constitue un langage universel, donc non traduisible »"* (Rabadan, 1991,
p. 154). Or, dans le présent travail nous nous inscrivons en faux contre cette dernicre
affirmation : non seulement 1’image, mais les autres modes qui interviennent dans la bande

dessinée peuvent varier d’une culture a 1’autre, comme il sera montré dans le chapitre suivant.

Le texte et ’image n’acquicrent pas leur signification de maniére isolée dans la bande
dessinée, affirme Artufiedo Guillén (1991, p. 57). Cependant, elle partage la vision de la
« traduction sous contraintes » lorsqu’elle affirme : « Le probléme que nous rencontrons dans
la traduction est le besoin d’intervenir sur un seul niveau (le texte) sans modifier 1I’ensemble'*.
Valero Garcés reprend certaines de ses idées et inscrit aussi la bande dessinée dans la
« traduction sous contraintes ». Pour elle, la difficulté¢ de la traduction de ce genre réside
principalement dans trois facteurs : 1. Le type de bande dessinée et le traitement du langage; 2.
L’influence du cadre dans lequel s’insére le matériel linguistique et les limitations qui en

découlent, et 3. La reproduction/traduction du langage iconique (Valero Garcés, 2000).

Une vision différente des « traductions sous contraintes » est présentée par Grun et
Dollerup (2003) qui les définissent comme « des traductions qui sont, pour des raisons
pratiques ou commerciales, limitées spatialement »'*. La bande dessinée entre dans cette
catégorie, car I’espace disponible a I’intérieur des cases ou des bulles reste limité. Loin de se
concentrer sur cette limitation, le travail de Grun et Dollerup porte sur le rejet de I’idée de
«perte » souvent utilisée en traduction. Au lieu de parler exclusivement de « perte », ils
proposent de considérer deux types de « gain » : « gain avec perte » et « gain sans perte ».

Puisque les BD visées par leur étude (Calvin and Hobbes et Donald Duck) sont humoristiques,

13« El dibujo, como la fotografia publicitaria o la imagen cinematografica, constituye un lenguaje universal y por
tanto no traducible ».

14 « El problema que se nos presenta en la traduccion es la necesidad de intervenir en uno de los niveles (el texto)
sin alterar el conjunto »

15« [...] translations that are, for practical or commercial reasons, spatially limited »
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leurs traductions doivent conserver ce caractére comique. Pour ce faire, les mots doivent se
conformer aux images et, dans ce cas, « le contenu linguistique du texte cible ne doit pas
forcément correspondre a celui de ’original »'°. IIs illustrent 1’affirmation précédente en
s’appuyant sur les stratégies que les traducteurs danois des ouvrages mentionnés ci-dessus ont

empruntées pour garder I’élément humoristique.

Bien que le concept de «traduction sous contraintes » soit toujours utilis€ en
traductologie, notamment dans le cas de la traduction de BD, il a été trés critiqué par certains
traductologues. En ce qui concerne la BD, les critiques les plus fréquentes ciblent I’importance
excessive accordée aux limitations spatiales et le traitement de I’image comme un obstacle
dépourvu de signification (Celotti, 2000, 2008; Yuste Frias, 1998). En réaction a ce concept,
d’autres chercheurs ont proposé de nouvelles facons d’aborder les textes comportant plusieurs
systeémes sémiotiques, d’ou la dénomination « approches sémiotiques » (Eco et Nergaard,
2001). C’est de ce type d’approche dont Nadine Celotti se sert pour étudier la traduction des
BD.

Partant de la classification de Katharina Reiss (1984) ou la bande dessinée est
considérée comme un texte « multimédia », Celotti (2000, 2008) propose d’aborder la BD
sous une perspective de sémiologie parallele, car cette perspective permet d’analyser tous les
systemes sémiotiques qui sont utilisés parallelement au systeme linguistique. Tout signe visuel
est porteur de signification, ce qui en fait une ressource pour le traducteur. Méme si Celotti
considere que I’image est indispensable pour la compréhension globale de la BD, elle identifie
quatre « lieux » dans le texte ou le traducteur peut intervenir, tous contenant du message
verbal : les bulles, les récitatifs, les titres et le paratexte linguistique. Les trois premiers sont de
traduction obligatoire, mais dans le cas du paratexte linguistique le traducteur a le choix de

traduire ou non, d’adapter ou d’effacer selon le cas.

En Espagne, José¢ Yuste Frias aborde la question de D’interprétation du geste en

traduction analysant une case de 1’album Astérix en Hispanie. Il montre comment le geste du

16 «[...] there is no inherent need for the target-text linguistic content to correspond with that of the original »
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pouce levé est interprété différemment dans la culture d’origine et dans la culture d’arrivée.
Yuste Frias (1998) insiste sur I’impossibilité de traduire I’image. Or, il changera radicalement
sa position a partir de 2004, année ou, inspiré par le paratexte décrit par Genette (1987), il crée
le concept de « paratraduction ». Ce concept « est né pour étudier le pouvoir et les enjeux
esthétiques, politiques, idéologiques, culturels et sociaux non seulement des paratextes des
traductions publiées dans [sic] le marché éditorial, mais aussi de toutes ces productions
paratextuelles situées au seuil de toute activité traduisante » (Yuste Frias, 2010, p. 292). Pour
lui (2010, p. 295), «plutét qu’'un texte, I’image en traduction est tout un paratexte, trés
précisément un péritexte iconique » qu’il faut traduire absolument. Bien que pour lui I’'image
nécessite une traduction, le fait de la considérer un paratexte imposse une hierarchie ou elle est
considérée extratextuelle comme les préfaces, les prologues, les couvertures et d’autres

¢léments paratextuels.

Certains auteurs ont abordé la traduction de la BD sous un angle sociologique ou
culturel : Klaus Kaindl (1999), Valerio Rota (2008) et Gisella Marion Rosa (2010). Kaindl
(1999) propose une approche sociologique de la bande dessinée. Puisque la traduction est une
pratique sociale, le point de départ pour son analyse doit étre son contexte social. Il se sert de
la théorie des champs de Bourdieu pour montrer les facteurs exergant une influence sur la
production et la traduction des bandes dessinées aux Etats-Unis, en France, en Belgique et en
Allemagne. Pour Kaindl les éléments qui composent les BD appartiennent a trois catégories :
linguistiques, typographiques et pictographiques. Pour la traduction des €¢léments verbaux et
pictographiques, Kaindl reprend la typologie que Delabastita (1989) a empruntée a la
rhétorique et propose six procédés : « repetitio », « adiectio », « detractio », « transmutatio »,
« substitutio » et « deletio ». Il illustre chacun de ces procédés a 1’aide d’exemples tirés de

plusieurs bandes dessinées.

Pour leur part, Rota et Marion Rosa empruntent des approches culturelles pour traiter
la traduction de la BD. Le premier se penche sur la traduction des formats des bandes
dessinées, qu’il consideére d’une haute spécificité culturelle. Quatre types de publication
retiennent son attention : comic book, album, bonelliano (format par excellence des BD
italiennes) et tankobon (format typique des mangas). Les différentes possibilités de traduction

des formats sont: I’adaptation au format local, la conservation du format original ou

20



I’adoption d’un troisieme format. Le choix d’une de ces trois possibilités sera motivé par la
stratégie de traduction adoptée, soit domestication ou exotisation telles que définies par Venuti
(1995, p.20). 11 discute plusieurs cas de traduction de bandes dessinées européennes,
étatsuniennes et japonaises a l’étranger et montre comment les modifications de format
alterent la qualité de 1I’ceuvre et sa réception. Rota lance un appel a la pratique d’une traduction
¢thique dans les termes de Berman (1999, p. 74) et a ’accueil de 1’Autre, car 1’analyse des
traductions des bandes dessinées révele 1’'impossibilité de « domestiquer » 1’ceuvre originale
sans modifier son essence (Rota, 2008). Marion Rosa (2010), utilise aussi les stratégies de
traduction proposées par Venuti (1995) pour étudier la traduction en anglais de Tuma da
Monica. Elle conclut que la pratique consciente de « domestication » par les traducteurs

¢tatsuniens se heurte a I’obstacle de I’image.

Les approches linguistiques ne sont pas restées a I’écart de 1’analyse des traductions
des BD. Jehan Zitawi (2008) se sert d’une approche pragmatique pour examiner la traduction
des Disney comics dans le monde arabe. Il utilise la théorie de la politesse de Brown et
Levinson, notamment les Face Threatening Acts (FTAs) pour expliquer les choix des éditeurs,
censeurs et traducteurs. Le contenu des bandes dessinées de Disney peut offenser la culture
d’accueil en abordant des sujets tabous, en montrant des images religieuses du judaisme ou du
christianisme et en véhiculant des stéréotypes occidentaux sur les Arabes et les musulmans.
Zitawi décrit les activités de trois maisons d’édition réparties en deux zones géographiques :
I’Egypte et les Emirats Arabes Unis. Ces trois maisons d’édition utilisent différentes stratégies
de traduction des textes contenant un FTA : ne pas le faire, le faire ouvertement, mais avec

mitigation, le faire ouvertement sans mitigation.

Au Brésil, la traduction des bandes dessinées a ¢éveillé I'intérét de nombreux
chercheurs. Outre le travail de Marion Rosa, mentionné ci-dessus, Sabrina Moura Aragdo et
Adriana Zavaglia (2010) étudient des traductions en portugais brésilien d’Astérix. Elles
s’appuient sur Souza (1997) pour affirmer que ’humour dans la BD est construit a partir des
¢léments visuels et linguistiques et que les contextes d’arrivée manquent parfois de naturel
pour reproduire la déconstruction des valeurs culturelles et linguistiques opérée dans la langue
de départ et qui produit I’humour. Aragao et Zavaglia (2010, p. 446) considérent que « la

relation entre image et texte se présente a travers cinq procédés principaux : littéralisation,
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polysémisation, situationalisation, soulignement et culturation »'”. Le premier procédé¢ consiste
a interpréter une expression fixe de fagon littérale; le deuxiéme porte sur la polysémie; dans le
troisiéme cas, la situation est indispensable pour 1’effet humoristique; le quatriéme procédé est
associé aux gestes utilisés pour renforcer les énoncés; et le dernier, aux gestes culturellement

spécifiques.

Federico Zanettin (2008b) propose de regarder la traduction de certains types de bande
dessinée, notamment les comics, comme un processus de localisation. Il fournit des exemples
ou I’image a été modifiée pour I’adapter au golt du public cible. Il montre ainsi que les
changements sur 1’image sont une pratique courante en traduction depuis longtemps. La
localisation est aussi I’approche que Sarah Viren (2015) adopte pour 1’analyse du traitement
du pronom « nous » dans la traduction en anglais de Mujeres alteradas intitulée Women on the
edge. Tandis que I’original abonde en « nous », la traduction anglaise omet ce pronom dans la
plupart des cas, mais cherche a susciter 1’identification du lectorat en utilisant des marqueurs
culturels propres a la culture cible et en ¢liminant toute mention de la culture source. Bien que
Viren parle de localisation, il faut préciser que dans le cas de cette tradcution, I’image n’a pas

été alterée.

L’approche la plus récente utilisée pour étudier la traduction de la bande dessinée est
I’approche multimodale. Le concept de multimodalit¢é est un concept emprunté a la
sémiotique. Il fait référence aux différents modes qu’un produit ou évenement sémiotique
utilise pour transmettre du sens. Klaus Kaindl applique ce concept a 1’analyse de I’humour
dans la bande dessinée. Il observe que ’humour dans la bande dessinée n’est pas seulement
produit par les jeux de signes verbaux, mais aussi par les signes non verbaux. Grace a de
nombreux exemples tirés d’Astérix, Tintin, Krazy Kat, Peanuts, Les frustrés et Monsieur le
Ministre, Kaindl distingue cinq types d’interrelations entre ces deux types de signes pour

produire un effet humoristique : jeux de signes verbaux, jeux de signes verbaux renforcés par

17 «[...] a relacio entre imagem e texto se did por meio de cinco processos principais: literalizacio,

polissemizacao, situacionalizagdo, enfatizagdo e culturalizacao ».
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des signes non verbaux, jeux de signes a combinaison multimodale, jeux de signes non

verbaux renforcés par des signes verbaux et jeux de signes non verbaux exclusivement.

Michal Borodo (2015) examine deux traductions en polonais de I’album Les trois
vieillards du pays d’Aran de la série Thorgal. 1l analyse ces traductions (1989 et 2008) sous
une optique multimodale. Etant donné que, dans la bande dessinée, 1’image 1’emporte sur le
texte, Borodo vise d’abord a comprendre I’interaction des deux modes. Pour ce faire, il se sert
des trois types de relations entre texte et images proposés par Martinec et Salway (2005) :
approfondissement, addition et amélioration. Il a recours aussi au cadre d’analyse des rapports
sémantiques intersémiotiques propos¢ par Royce (2007) et au classement des mouvements

corporels réalisé par Allwood (2002).

Les premiers travaux mentionnés dans cette section montrent clairement la primauté
accordée au texte sur I’image dans le cas de la traduction de la BD. Bien que ces travaux aient
le mérite d’aborder un sujet souvent négligé par les traductologues, ils n’arrivent pas & montrer

I’importance de I’image dans la construction du sens en BD.

Plusieurs auteurs tiennent pour acquis que I’image ne peut pas étre modifiée, méme si
la modification des images dans la traduction ou réédition des BD n’est pas un phénomene
récent. Zanettin (2008a, 2008b), Zitawi (2008), entre autres, mentionnent beaucoup de cas ou
I’image a été modifiée pour que des BD puissent étre acceptées dans la culture d’accueil.
D’autres traductologues, notamment Rota (2008) et Kaindl (1999), abordent plutot des aspects
liés a la production et a la circulation des BD traduites, mais ils négligent le contenu des

acuvres.

Pour leur part, Kaindl (2004), et Borodo (2015) introduisent des concepts d’analyse
multimodale dans 1’étude de la traduction de la bande dessinée, mais ils se servent de ces
concepts d’une fagon restreinte. Kaindl associe la multimodalité seulement a la construction
de I’humour. D’ailleurs, il ne tient compte que de deux modes : le mode visuel et le mode
verbal. En revanche, Borodo souligne I’existence de plusieurs modes (images, gestes, position
corporelle, regard, langage et couleur), mais il se contente de les mentionner. Pour lui, I’image
devient un outil servant seulement a faciliter la traduction du texte, car si une information est

communiquée simultanément a travers les images et les textes, il est possible de I’omettre dans
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le texte pour éviter la répétition. L’ image permet aussi d’apporter des corrections au texte. Il

ne mentionne pas de cas ou ce soit I’image qui nécessite une modification lors de la

traduction.

Aprés ce chapitre sur la BD et son étude en traductologie, le chapitre suivant sera

consacré au cadre théorique utilisé¢ dans cette recherche.
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2. Cadre théorique

Le cadre théorique du présent travail est fondé sur la notion de multimodalité, telle que
proposée par Kress et Van Leeuwen. Cette notion, qui dérive de la Grammaire Systémique
Fonctionnelle (SFG, par ses sigles en anglais) de Michael Halliday, est indispensable pour
comprendre 1’organisation et le fonctionnement de la bande dessinée comme texte. Dans ce
chapitre, la notion de multimodalité sera présentée et définie. Ensuite, il sera question d’établir
un lien entre la multimodalité et la traduction. Postérieurement, la bande dessinée sera
présentée comme un texte multimodal avec une description des modes et des ressources
sémiotiques dont elle peut se servir. Enfin, c¢’est la relation entre I’humour dans la bande

dessinée et la multimodalité qui sera abordée.

2.1. Multimodalité

Le domaine de la multimodalité a commencé a se développer dans les années 90 avec
les travaux de Gunther Kress et Theo Van Leeuwen sur la lecture d’images. Kress et Van
Leeuwen (2001, p. 20) définissent la multimodalit¢ comme « I’utilisation de plusieurs modes
sémiotiques dans la conception d’un produit ou d’un événement sémiotique ainsi que la
manicre particuliere dont ces modes sont combinés »'®. Un mode sémiotique est compris
comme « une ressource faconnée socialement et définie culturellement pour créer du sens »'°
(Kress, 2009, p.54). En plus, un mode doit accomplir trois fonctions : idéationnelle,
interpersonnelle et textuelle. La premiére fonction porte sur la possibilité de représenter ce qui
se passe dans le monde (états, actions, événements); la deuxieme, sur celle de montrer les
relations sociales des intervenants dans une situation de communication et la troisiéme
fonction porte sur la possibilité de représenter les deux fonctions antérieures de fagon

cohérente au sein du texte (Kress, 2009 p. 59).

18 « the use of several semiotic modes in the design of a semiotic product or event , together with the particular
way in which these modes are combined. »
19 « [Mode is] a socially shaped and culturally given resource for making meaning. »
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Les modes sont étroitement liés a la société et a la culture. Chaque société a ses préférences
concernant les modes qu’elle emploie pour communiquer. Ainsi, méme si deux cultures
possédent un mode, elles ne s’en servent pas nécessairement de la méme fagon. « Ce qui est
exprimé grace a la parole dans une culture peut étre exprimé grace a la gestuelle dans une
autre; ce qui peut étre bien réalisé a travers I’image dans une culture peut étre mieux réalisé a
travers une forme tridimensionnelle dans une autre »*° (Kress, 2009, p. 57). Les modes varient
aussi diachroniquement : parmi les usagers des ordinateurs, combien sont capables de

reconnaitre aujourd’hui 1’objet derriére cette icone =N

Figure 1. Two faced de Bidstrup

Un bon exemple de la variation dans 1’utilisation des modes selon la culture est le cas du
bédéiste danois Herluf Bidstrup dans les années 60 en Russie. Dans ce pays, la BD

\

« représentait souvent I’étrangeté, la dégénération ou la culture de “masse” a cause, en partie,

20 « What is done by speech in one culture may be done by gesture in another; what may be well done through
image in one culture may be better done in three-dimensional forms in another »
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de la combinaison des mots et images »' (Alaniz, 2010, p. 68). Puisque la culture russe est
«une culture profondément basée sur les mots qui accorde une grande importance a la
“literaturnost” (littérarité) »** (Alaniz, 2010, p. 68), elle percoit la combinaison des modes
visuels de la BD avec le mode verbal comme un appauvrissement de ce dernier. Or, les bandes
dessinées de Bidstrup ne contenant pas de mode verbal, il a joui d’une énorme popularité
aupres du public russe et « toute famille communiste avait au moins un de ses livres » (Alaniz,

2010, p. 262).

La construction de sens, selon Kress et Van Leeuwen (2001, p. 4-7), se réalise donc grace aux
pratiques culturelles. Ils distinguent quatre strates dans ce processus : discours, design,
production et distribution. Par discours, ils entendent «des connaissances construites
socialement sur (un aspect de) la réalité¢ »*. Le design consiste en « des moyens pour réaliser
des discours dans une situation de communication donnée »**. La production est
« Iarticulation matérielle de 1’événement sémiotique ou la production matérielle de 1’artefact
sémiotique »*. Finalement, la distribution concerne la manipulation technique des produits ou

événements sémiotiques. (Kress et Van Leeuwen, 2001, p. 20-21).

Souvent les termes multimodalité et multimédialité sont utilisés indistinctement pour
parler de textes se servant de plusieurs ressources sémiotiques. Afin de dissiper cette
confusion, il faut établir la différence entre mode et médium. Kress et Van Leeuwen (2001,
p. 22) désignent comme médium « les ressources matérielles utilisées dans la production
d’événements et produits sémiotiques, y compris les outils ou les matériaux utilisés »%. Kaindl
(2013, p. 259) explique la raison de cette confusion en rappelant que les modes sont toujours

réalisés dans des médias et que les deux notions sont donc étroitement associées. Cela ne veut

21 « partly due to their word/ image combination often bore a trace of the foreign, degenerate and/ or “ mass”

cultural »

22 « a profoundly word-based culture that placed a strong emphasis on literaturnost’ (““ literariness”) »

23 « Discourses are socially constructed knowledges of (some aspects) of reality. »

24 « means to realise discourses in the context of a give communication situation. »

%5 « the actual material articulation of the semiotic event or the actual material production of the semiotic
artefact. »

26 « the material resources used in the production of semiotic products and events, including both the tools and
the materials used. »
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pas dire qu’il existe une relation biunivoque entre les deux, car les « modes peuvent étre

réalisés dans plus d’un médium »*” (Kress et Van Leeuwen, 2001, p. 22).

Selon les médias dans lesquels ils sont réalisés, les modes peuvent étre accompagnés
de sous-modes. Le terme sous-mode ne suggere pas une hiérarchie entre les modes et n’a non
plus trait a leur potentiel d’expression. Il fait référence a des modes qui nécessitent la présence
d’autres modes pour leur réalisation (Stockl, 2004, p. 14). C’est le cas d’un mode comme la
couleur qui ne peut pas exister tout seul, mais qui se trouve toujours associ¢ a d’autres modes

comme I’image ou le mode verbal.

Apres cette introduction sur la notion de la multimodalité, la section suivante portera

sur la relation de cette notion avec la traduction.

2.2. Multimodalité et traduction

Pendant longtemps, la traduction des langues était le seul centre d’intérét des études
traductologiques qu’elles soient synchroniques ou diachroniques. La discussion
tournait seulement autour de la dimension linguistique — sans ¢égard au type de
texte — de sorte que I’on pouvait décrire la traductologie comme une discipline
monomodale. Ces textes qui combinaient d’autres systemes de signes, tels que les
films, les livres pour enfants, les opéras, les bandes dessinées, étaient fort négligés,
relégués a d’autres disciplines ou analysés en omettant les composantes textuelles non
linguistiques®® (Kaindl, 2013, p. 257).

Bien que tel que I’affirme Kaindl, ce panorama ait changé, 1’utilisation de la notion de
multimodalité en traductologie n’est pas trés répandue sauf dans le cas de la traduction
audiovisuelle, ou des chercheurs comme Zabalbeascoa (2008), Diaz Cintas (2013) et Gambier
(2006) reconnaissent I’importance des modes non verbaux pour le doublage ou le sous-titrage

des films (Kaindl, 2013). En ce qui concerne la traduction de la BD, deux travaux qui

27 « Modes can be realised in more than one production medium. »

2 « For a long time, the translation of languages was the only centre of interest in diachronic as well as in
synchronic translation studies. Only the linguistic dimension was discussed — irrespective of the text type — so
that translation studies could be described as a monomodal discipline. Those texts that existed in combination
with other sign systems, such as films, children’s books, operas, comics, were largely neglected, left to other
disciplines or analysed by excluding the non-linguistic text constituents. »
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récupérent ce concept ont été mentionnés dans le premier chapitre : Kaindl (2004) et Borodo

(2015).

Gambier (2006, p. 6) affirme qu’il n’existe pas de textes monomodaux parce que
méme les textes écrits combinent le mode verbal et d’autres modes, dont la mise en page et la
typographie. Il trouve paradoxal que quoique les chercheurs reconnaissent les interrelations
entre des modes verbaux et non verbaux, la perspective de recherche dominante continue a
étre linguistique. Pour Kaindl (2013, p. 257), si tous les textes sont multimodaux, comme le
soutient Gambier (2006, p. 6), la traductologie devrait s’interroger sur le traitement des modes

non verbaux.

La définition de la traduction que Kaindl (2013, p.261) propose nait de cette
interrogation : «la traduction est une interaction culturelle conventionnalisée qui transfere
modale et médialement des textes produits par une entit¢é communicationnelle a un groupe
cible différent du groupe originalement ciblé »*. Cette définition de la traduction sera adoptée
dans le présent travail, car elle permet de prendre en compte tous les modes présents dans le
texte. En plus, elle donne la possibilit¢ de regrouper sous le concept de traduction des
pratiques qui sont souvent écartées parce qu’elles ne concernent pas seulement plusieurs

ues, i usieu , VoIl usieu 2dias, X , i
langues, mais plusieurs modes oire plusieurs médias ar exemple, 1’adaptation

cinématographique d’un roman.

Dans la prochaine section, seront exposés les modes dont les bédéistes peuvent se
servir dans la création de la BD. Ces modes seront décrits pour rendre manifestes les

mécanismes par lesquels ils remplissent les trois fonctions mentionnées par Kress.

2.3. Les modes dans la bande dessinée

Plus tot dans ce travail, la bande dessinée a été définie comme un texte ou plusieurs

modes visuels, organisés en séquences délibérées, interagissent (souvent aussi avec un mode

2 «translation is a conventionalized cultural interaction which modally and medially transfers texts from a
communicative entity for a target group that is different from the initially intended target group. »
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verbal) pour relayer un discours ou éveiller une émotion. Il devient essentiel de cerner ces
modes visuels. Suivant Kress (2009, p.59), un mode doit accomplir trois fonctions :
idéationnelle, relationnelle et textuelle. Pour cerner les modes qui interagissent dans la bande

dessinée, il faut d’abord observer les éléments qui remplissent ces trois fonctions.

Destinateur B Destinataire B

Destinateur A Destinataire A

Figure 2. Situations de communication dans la bande dessinée

Dans la bande dessinée, le bédéiste cherche a créer une illusion de véracité,
d’authenticité. Il est possible d’établir un parall¢le entre le travail de 1’auteur de BD et celui du
scénariste d’un film. Basil Hatim et Ian Mason (1997, p. 82-83) se sont penchés sur la
question des dialogues « authentiques »*° créés par les scénaristes dans leur chapitre sur le
sous-titrage cinématographique. Bien qu’ils limitent leur analyse aux dialogues des films,
leurs observations sont aussi applicables au cas de la BD. Il existe donc une communication
qui se pretend authentique a I’intérieur du texte. Or, sous une perspective multimodale, cette
authenticité qui est néanmoins créée en fonction de 1’audience®' ne se produit pas seulement

grace a la langue, mais aussi grace a tous les modes qui font partie du texte.

30 Entre guillemets dans le texte de Hatim et Mason.

31 Dans cette recherche, le concept d’audience est compris selon les propositions d’Allan Bell (1984) dans
I’article « Language design as audience design». Il est important de souligner les spécificités de la
communication de masse tels que proposées par Bell (ce qu’il appelle « referee design »), car selon 1’auteur dans
ce type de communication, le communicateur n’a de son audience qu’une idée générale, non spécifique, idéale.
Pourtant, cela n’empéchera pas que ce communicateur dessine son texte en fonction de sa perception du groupe
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Autrement dit, les destinataires se trouvent devant une situation de communication a
I’intérieur de laquelle il existe une autre situation de communication fictive. Chacune de ces
situations de communication emploie des modes et des sous-modes particuliers. Dans le cas de
la bande dessinée, il y aura en premier lieu les modes dont le bédéiste peut se servir pour
présenter cette situation simulée : la mise en page et I’image. En deuxieme lieu, il y aura les
modes utilisés par les personnages de cette situation : les gestes et postures. Le mode verbal
peut étre présent dans les deux niveaux, car il peut servir a introduire la situation simulée
grace aux titres et aux récitatifs, mais les personnages peuvent aussi dialoguer, penser ou
interagir avec leur monde. Les modes et les sous-modes utilisés dans ces situations de

communication sont representés dans la figure 3.

Situation de communication A

'

Mise en page

++++++++

Transitions "

S Typogp

Idéogrammes i  Lapgue

Couleur

Images ™.
Plans

< Gestes Situation de communication B

" Posture
Angles de vue

Figure 3. Modes et sous-modes dans la bande dessinée

Pour mieux comprendre 1’organisation des modes et sous-modes mentionnés ci-dessus,
leur potentiel d’expression et de quelle fagon ils contribuent a la formation du sens, chacun

d’entre eux sera décrit dans les sections suivantes.

afin de montrer qu’il appartient a la méme classe de personnes et qu’il partage leur identité. (Bell, 1984, p. 191-
192).
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2.3.1. Mise en page

Le terme servant a designer une page de BD est «planche ». Une planche est
composée de cases séparées les unes des autres. L’agencement de la planche permet au
bédéiste de transmettre un message, montrer le passage du temps et établir la séquence de
lecture & suivre. A différence de la littérature ou du cinéma, la lecture de la BD ne se fait pas
nécessairement en suivant un ordre chronologique. Puisque le lecteur de BD a toute la planche
devant ses yeux, il revient donc au bédéiste de guider son parcours. La planche est la premiére
unité de cadrage dans la bande dessinée, elle peut contenir un récit complet, &tre composée de
bandes sans relation entre elles ou faire partie d’un album et étre en relation avec d’autres

planches.

Selon Peeters (2010), il existe quatre facons de concevoir la planche. La premiére
consiste en 1’utilisation conventionnelle de la planche (appelée aussi en « gaufrier »). Il s’agit
de la planche divisée en cases de la méme dimension qui sont agencées en bandes, par
exemple « Doutes », une planche de Les frustrés de Bretécher (voir figure 4). Cette utilisation
obéissait a des contraintes de publication, car les auteurs devaient pouvoir démonter

rapidement une planche et la publier par bandes dans les journaux. Il est toujours possible de

trouver ce type de planche, méme chez de nouveaux auteurs.

La deuxieme fagon est I’utilisation décorative. La page est congue comme une unité
indépendante. Le tableau I’emporte sur le récit, qui n’existe que comme un prétexte pour les
images imposantes qui font penser a la peinture. C’est le cas de cette planche de Le mysteére de
la Grande Pyramide d’Edgar P. Jacobs (voir figure 3). Puisque la volonté de surprendre est

caractéristique de cette conception, chaque planche est différente des autres.

Le prochain type est I'utilisation rhétorique. Il s’agit de 1’utilisation la plus fréquente.
Le récit détermine la forme des cases et leur agencement dans les planches. La dimension de
la case s’adapte a I’action qui s’y déroule, comme dans ces cases tirées de Les bijoux de la

Castafiore d’Hergé (voir figure 3).

Enfin, la derni¢re facon est 1’utilisation productive. Dans ce cas, ’organisation de la

planche dicte le récit. C’est la mise en page qui précede le récit et celui-ci ne sera que sa
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conséquence. L’effet le plus souvent obtenu est la déstabilisation de la lecture, par exemple

dans cette planche de Simbabbad de Batbad de Fred (voir figure 3).

Ehetorigue

Figure 4 Utilisation de la planche selon Peeters

2.3.1.1. La case

La case ou vignette est I’unité de base de la bande dessinée, car « elle constitue 1’unité
spatio-temporelle minimale formant un dessin complet, le plus souvent isolée par un trait »
(Quella-Guyot, 1990, p.25). La fonction des cases en BD est de retenir les moments
principaux d’une action pour suggérer un enchainement (Peeters, 2010, p.24). Dans la
création d’une case interviennent des processus de sélection des éléments utilisés pour montrer

I’action (Eisner, 2009a, p. 45).

Cela dit, la case ne segmente pas que I’action en BD, elle crée aussi une interruption
dans le temps, car elle ne montre qu’un seul moment figé (méme si des actions de différente
durée peuvent y étre représentées). La forme des cases peut évoquer un rythme dans 1’action :
une succession de cadres ayant la méme dimension représentent un rythme continu, mais dés
que la largeur d’un des cadres augmente, il y a un ralentissement (McCloud, 1993, p. 100-

101).

Les cases sont entourées d’un trait ou non. D’un coté, le manque de trait autour d’une

case semble suggérer I’atemporalité d’un moment; d’un autre c6té, les traits peuvent ajouter
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du sens aux images a l’intérieur de la case. Selon Eisner (2009a, p.50), «les cases
rectangulaires aux contours droits sont utilisées pour suggérer que les actions qu’elles
contiennent se déroulent dans le temps présent ». Les retours en arriere sont indiqués par des

bords mouvants ou moutonneux et I’émotion par des bords irréguliers.

2.3.1.2. La gouttiére et les transitions

Comme mentionné ci-dessus, la fonction d’une case est de retenir les étapes les plus
importantes d’une action. Or, pour produire I’effet d’enchainement dont parle Peeters, le
bédéiste a besoin du lecteur. Le bédéiste doit bien choisir le contenu des cases parce que c¢’est
dans I’espace blanc qui les sépare, la gouttiére, que s’opére le processus d’ellipse, autrement

dit, le fait de percevoir le tout en n’observant que des parties (McCloud, 1999, p. 63).

1. Be moment 3. De suje 5. De point devue 6. Non sequitur
4 moment i acti i U] 3 : d point de vue

N

Figure 5. Transitions selon McCloud

Le bédéiste, nécessitant la participation du lecteur, peut utiliser différentes techniques
pour faciliter le passage d’une étape de 1’action a une autre. Il existe six types de transitions
(voir figure 4) selon McCloud (1999, p. 71-72) : 1. De moment a moment, « qui fait trés peu
appel a Dellipse »; 2. D’action a action, « ou 1I’on voit un personnage au cours d’une action en
train de se dérouler »; 3. De sujet a sujet, « un changement de focalisation a I’intérieur du
méme theme »; 4. De sceéne a scene, « ou les cases ont des contenus tres éloignés dans I’espace
ou le temps »; 5. De point de vue a point de vue qui « évacue en grande partie la notion du
temps qui passe, et promene le regard sur différents aspects d’un endroit, d’une idée, d’une
atmosphere »; et finalement, et 6. Solution de continuité, « ou deux cases sont juxtaposées

sans aucun rapport logique entre elles ».
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2.3.2. Image

2.3.2.1. Plans

Emprunté au cinéma, le concept de plan ou prise de vue est essentiel pour comprendre
ce que le bédéiste a choisi de représenter. Parmi les plans rapprochés, il y a différents choix
selon le degré de détail souhaité : « le plan moyen (PM) cadre les personnages en pied, le plan
américain (PA) a mi-cuisse, le plan rapproché taille (PRT) a la hauteur de la ceinture, le plan
rapproché poitrine (PRP) a la hauteur de la poitrine, le gros plan (GP) a la hauteur du cou; le
tres gros plan (TGP) isole une partie du corps ou du visage ». Les gros plans d’objets sont
utilisés pour un soulignement dramatique (Pinel, 2008). Il existe aussi des plans qui couvrent
des dimensions plus ou moins vastes, dans lesquels les personnages, s’ils y figurent, sont de
taille 