
Pour une rhktorique de la representation 
fantastique 

Franqoise Lepage 

Summary: Franqoise Lepage distinguishes the French tradition of 
"fantastique" from the English "fantasy", which is a type of artistic invention 
entirely imaginary. The 'yantastique", defined by anthropologists such as Roger 
Caillois, is instead the eruption of the imaginary within the confines of the real 
world. Franqoise Lepage examines the role of the illustration in 'yantastique" 
literature, looking at works by Suzanne Duranceau, Ginette Anfousse, 
Marie-Louise Gay, and Marc Mongeau. 

Amateurs et specialistes de la litterature fantastique disposent d'un ensemble 
important d'ouvrages critiques qui eclairent !es diverses facettes de cette forme 
litteraire. Quand on se tourne vers l'image fantastique, la situation est tout 
autre. Bien sbr, il existe de nombreux livres, sortes d'anthologies de l'art fan- 
tastique organisees selon les themes, la chronologie ou les goats personnels de 
l'auteur, mais aucun ne s'interroge sur les points communs qui unissent ces 
formes si differentes de fantastiques. 

Deux articles ont egalement retenu notre attention dans le cadre de cette 
recherche, tous les deux k i t s  par Jean Arrouyb. Tout interessant qu'il soit a 
plus d'un titre, le premier1, qui porte sur l'illustration fantastique, reste trgs 
general. Par ailleurs, l'auteur, qui juge l'image fantastique a partir de criteres 
empruntes a ia litterature, accorde trop peu de pouvoirs a i'image. i i  est bien 
evident que l'image ne dispose pas des mitmes moyens d'expression que le 
texte, mais elle en a d'autres, que J. Arrouye ne releve que trgs partiellement. 

Dans le second article, plus recent2, sur les architectures fantastiques dans 
la bande dessinee, J. Arrouye reconnait que "l'image n'lest] pas la servante 
soumise des sc6nariosfl, mais il maintient encore que "par nature, [l'images est] 
incompatible avec le fantastique," lui deniant apparemment tout pouvoir de 
suggestion, de connotation, la signification de l'image se limitant, selon lui, a 
ce qu'elle montre concretement. 

Aussi, notre ignorance des mecanismes du fantastique rcste-t-elle 5 peu pres 
entiere. Toutefois, avant d'aborder cette question, il n'est peut-ittre pas inutile 
de rappeler brigvement ce que recouvre la notion de "fantastique", car il n'es 
sans doute pas de terme plus galvaudi! que celui-la, frequemment employe pour 
d6sigzer t e ~ t  ce qci est surprenzfit, insdite, effrqzfit n= sirr?p!eme_n_t hirange. 
En realitC, le fantastique ne peut &tre qu'une perturbation par rapport au reel 
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une image fantastique, car il est des dragons affables, comme Archibaldo?, qui 
ne songent qu'a amuser les petits enfants. Malgre des sujets de predilection, 
le fantastique nait essentiellement de la maniBre de les traiter. 

AprBs avoir examine un grand nombre d'illustrations et d'oeuvres pictur- 
ales, il nous a semble possible de deceler des constantes de l'image fantastique, 
qui permettent de poser les bases d'une veritable rhetorique de la representa- 
tion fantastique dans l'art occidental. Nous ne presentons cette theorie qu'a 
titre d'hypothese car le champ d'investigation est immense et il est impossible, 
dans le cadre d'un simple article, de prendre en compte la totalit6 des oeuvres 
pertinentes. Nous esperons cependant susciter une relexion sur les moyens 
d'expression du fantastique iconique, reflexion qui permettrait Qventuelle- 
ment de preciser ou de completer cette premiere approche. 

Chaque fois que possible, nous avons pris nos exemples dans I'illustration 
d'albums queb6cois pour la jeunesse, qui nous interesse ici au premier chef. 
Les references a des artistes ou a des oeuvres universellement reconnus visent 
uniquement a Bclairer ou a corroborer notre propos. 

Au cours de nos recherches, il nous est apparu que la representation fan- 
tastique recourait a trois constantes: la thegtralisation, la distorsion et la mu- 
tation, chacune d'elles s'exprimant par le biais d'un certain nombre d'elkments 
constitutifs. I1 arrive aussi que ces elements soient si intimement imbriques 
qu'il est difficile de les diffbrencier: la distorsion, en effet, affecte frequemment 
la thBiitralisation et contribue a produire I'effet de mutation. Elle peut donc 
Bventuellement, mais non nessairement, infiltrer les deux autres caracteris- 
tiques; c'est pourquoi nous lui avons donne une position centrale dans notre 
expose. Elles est en quelque sorte le pivot de la representation fantastique. 

Selon le Petit Robert, on qualifie de thegtral ce qui a "le cBt6 insolite du 
decor par des architectures Btranges ou des effets lumineux de type scenique. 
Lorsque nous parlons d'architectures, nous pensons bien entendu aux archi- 
tectures construites de main hurnaine, B ces chstealn Ptranges rlignes de Locis 
I1 de BaviBre, bgtis sur un pic rocheux surplombant de vertigineux precipes, 
et qui sont legions dans les bandes dessinees, mais aussi a ces amoncellements 
mineraux ou vkgetaux, architectures naturelles qui contribuent a creer un cli- 
mat d'Btranget6. 

Plus efficaces encore, les effets lumineux sceniques costituent un Bldment 
frequent dans la representation fantastique. Lumiere crue des illustrations de 
science-fiction, accentuation des contrastes entre l'ombre et la lumiBre, effets 
de contre-jour comme dans Voyage au claire de lune de Marie-Louise ~ a ~ ' ,  al- 
longement des ombres et lumihre artificielle, en particulier dans la deuxihme 

9 illustration de Monsieur Jean-Jules , et nous ne citons-la que quelques cas, 
car la liste n'a de limite que celle de l'imagination des artistes. 

Si la th6gtralisation n'afffecte que la composition de l'image, la distorsion 
constitue un element plus fondamental du fantastique dans la mesure oc elle 
affecte une gamme plus vaste d1618ments, en particulier le graphisme (distor- 
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sion de la ligne et des forples) et la composition (distorsion des proportions, de 
la perspective et  des rapports spatiaux). 

La definition m&me de la distorsion, "d6sequilibre entre plusieurs facteurs 
entrainant une tension", constitue un indice du rBle de premier plan qu'elle 
peut jouer dans la subversion du reel, generatrice d'incertitude et  d'angoisse. 

La distorsion de la forme resulte essentiellement de l'angularisation ou de 
l'incurvation des lignes. Elle peut nous faire percevoir le malaise du person- 
nage reprksente, et, a ce titre, elle a 6th frequemment utilisee par les peintres 
expressionnistes. Que l'on songe au tableau de Munch intitule Le cri, oh le 
visage du premier plan, avec ses orbites agrandies et vides, Bvoque non seule- 
ment une t&te de mort, mais aussi le drame interieur du personnage, dont l'ex- 
pression est reforcee par une certaine turbulence des effets plastiques. La 
bande dessinee recourt depuis toujours B la distorsion pour exprimer la peur, 
la tristese ou l'angoisse BprouvBe par les personnages. 

Dans L'hiver ou le bonhomme sept-~eures", Ginette Anfousse dbforme le 
visage du bonhomme Sept-Heures essentiellement dans les gros plans, ne lais- 
sant d'immediatement reconnaissables que les gros yeux noirs de l'effrayant 
personnage. L'illustratrice recourt au mkme principe de la distorsion dans les 
representations en pied du bonhomme qui approche. On y releve une angular- 
isation agressive, surtout pour un enfant, du vgtement, du ncz, des doigts et 

des pieds du bon- 
homme, ainsi que 
des  a r b r e s  de  
l'arrihre-plan, qui 
s e  f o n t  a u s s i  
m e n a ~ a n t s  que le 
personnage. 

L a  d i s to rs ion  
peu t  a u s s i  se  
manifester sous la 
forme d'une incur- 
vation des lignes, 
selon le principe du 
m i r o i r  convexe, 
dont I'idee remonte 
a 1523, q u a n d  

Francesco Mazzola, dit le Parmesan, se plaga devant un miroir convexe pour 
peindre son autoportrait, dont "le premier plan est domine par une main 
gbante, assez insolite, il est vrai, du point de vue anatomiquel1." Plus prgs de 
nous, Marc Mongeau exploite ce principe pour peindre les visages des etranges 
personnages de La machine & ri?ves12, regulihrement arrondis de part et d'autre 
de l'argte du nez. 

Outre les lignes et les formes, la distorsion peut affecter les proportions. 
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Nous pensons ici essentiellement au grossissement d'un objet ou d'un person- 
nage par rapport au reste de l'image (champignons ou insectes geants, comme 
L'araigne'e souriante d'Odilon Redon), ou au grossissement d'une seule partie 
d'un objet ou d'un personnage sous forme d'une excroissance. L'horreur, des- 
sin d'Alfred Kubin, illustrateur de Poe, Nerval, Strindberg et Kafka, pour ne 
citer que quelques-uns de "ses" auteurs, montre, a deux pas d'un fr&le navire, 
le demon des mers avec son long cou surgi des flots, au bout duquel se dandine 
une t&te de mort dont un des yeux constitue une excroissance aussi redoutable 

que repoussante. On peut inclure 
dans cette categorie de distorsion cer- 
taines formes d'hyperrkalisme qui 
transforment l'objet "en quelque 
chose de plus lui-m&me que lui- 
m6me13, qu i  e n  exaspere  les 
caract6ristiques. On trouve un bon ex- 
emple de cette forme de grossissement 
dans l'illustration de Suzanne Duran- 
ceau pour le poeme "Le crapaud14, ou 
les cloques sur les dos des crapauds 
prennent, par leur nettete et leur real- 
isme qui contrastent avec le flou de 
l'arrigre-plan, un aspect peu invitant. 
Caspar  David Fredr ich recourt  

frkquemment a ce procede de separation du proche et du lointain qui "traduit, 
par sa tension, l'existence [de] deux mondes15." 

Cette m&me illustration de Suzanne Duranceau temoigne aussi d'une cer- 
taine distorsion des rapports spatiaux par le vide inquietant de la rue qui fait 
songer a une ville morte, soudainement envahie par des creatures indesirea- 
bles, crapauds, moustiques et compagnie. Car, comme le souligne Marcel 
Brion, 

l'obsession du plein et  l'obsession du vide, qui paraissent contradictoires, sont en realite, 
les symptBmes d'un desequilibre spatial de nature identique (...). Chez l'artiste capable 
de donner une affabulation plastique a ce desequilibre des rapports - disons ?I cette rup- 
ture d'equilibre des rapports -, l'espace devient, en soi, un element de fantastique, et le 
vide appariait comme le signe, traduit en symboles variables, de cette angoisse provoqu6e 
par la desharmonie entre l9&tre et  son esPacel6. 

Le vide est une composante frequente du fantastique de type onirique. I1 per- 
met de traduire le c8tB fluide du r&ve, d'accenturer la solitude et l'angoisse du 
r&veur dans un univers ou rien ne viendra amortir une chute Bventuelle, et ou 
tout devient possible. 

Inversement, la surcharge de l'image, "l'obsession du plein", est egalement 
source de fantastique. Le foisonnement est facteur d'indetermination, les 
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foules sont  an-  
xiogBnes. Dans La 
machine a rgves, les 
i l lus t ra t ions  de 
Marc Mongeau nous 
font sentir mieux 
que le texte le cat6 
inquietant et fan- 
tastique de la mai- 
son de M. Machin- 
Chouette enhavie 
par les chiens, les 
chats et les machines, au point de g&ner la perception du reel, d'imposer leur 
loi a 1'8tre humain et de le menacer dans son int6grit6. 

Enfin, la distorsion peut affecter la perspective et provoquer la fusion des 
diffkrents plans de l'image, comme dans le tableau de Magritte intitule La 
condition humaine II, qui represente un tableau sur un chevalet install6 sur 
la moitie droite d'une porte ouverte. Le paysage marin peint sur le tableau se 
fond entisrement avec le paysage reel, les deux plans se confondent, provo- 
quant la mystification du spectateur et le vacillement des certitudes. 

Les oeuvres de Chirico, de la periode dite "des portiques", qui nous donnent 
ce sentiment si prenant "d'inquibtante BtrangetB", doivent leur cBtB angoissant 
au vide de ces places de villes mortes, mais surtout a une distorsion de la pers- 
pective, a un eclairage theritral qui projette des ombres trompeuses et a un 
decor en lui-m&me thkiitral (portiques, statues). Dans ce cas, le fantastique 
nait de la distorsion trBs subtile de la realit6 et de la thkgtralisation. 

Naturellement, toute distorsion n'est pas necessairement productrice de 
fantastique et on distinguera entre la distorsion qui vise h produire un effet 
particulier et celle, frequente de nos jours chez les peintres de la Nouvelle Fi- 
guration et chez certains illustrateurs comme Philippe Beha, qui temoigne 
simplement de la vision de l'univers de l'artiste. La thegtralisation et la dis- 
torsion relBvent toutes les deux de la forme du message inconique. Le troisiBme 
Blkment, la mutation, nous amBne 2 parler du fond. 

On entend par mutation un changement de nature de la chose representee 
et pas seulement un changement de forme, bien qu'un changement de forme 
(dbgradation de la matiBre, par exemple) puisse contribuer au fantastique. 
Dans cette categorie d'images fantastiques entrent toutes les reprksentations 
dY&tres hybrides, mi-humains, mi-robots de la science-fiction ou mi-humains, 
mi-animaux du fantastique traditionnel. Le fantastique le plus convaincant 
est g6n6ralement celui oh l'artiste sait nous faire pressentir et craindre le pro- 
cessus de changement plutBt que de nous en montrer le resultat final, celui 
qui "rend visible l'invisible". Certaines compositions v6gktales (racines d'ar- 
bres, par exemple) ou minerales (coulkes de lave volcanique), par les figures 

102 CCL 60 1990 



qu'elles dessinent, le grouillement qu'elles Bvoquent, nous portent a douter de 
leur nature et a craindre quelque soudiane naissance monstrueuse. 

Presente de toute Bternite dans l'imagination humaine, la hantise de la mu- 
tation de l'humain en animal est li6e primitivement & l'idke du mal, de la b&te 
qui sommeille en chacun de nous, et cette hantise se reflete dans les contes 
populaires, les sculptures des Bglises romanes et dans d'innombrables oeuvres 
de tous les temps, oh pullulent les &tres hybrides. Pour ktre efficace sur le plan 
du fantastique, l'hybridation doit &tre essentiellement formbe d'blements 
inquietants, sous peine de tomber dans le grotesque.C'est ce qui arrive aux hy- 
brides imagines par Jean-Marie Poupart et representes par Suzanne Duran- 
ceau dans Nuits magiques17, qui causent quelque surprise 9 premiere vue, mais 
remettent d'autant moins en cause notre qualit6 d'humains que la petite fille 
qui les imagine reconnait immediatement son compagnon de classe, puis 
demande a la sorcikre, pour s'amuser, de faire subir le m6me sort a ses autres 
camarades18. Les visages rejouis des enfants desamorcent immediatement le 
c8t6 inquietant de la m6tamorphose, lui retirant toute possiblilite de fantas- 
tique. Par contre, le bonhomme Sept-Heures de Ginette Anfousse, "couvert de 
poils hideux, r6ches et piquants", aux mains et aux pieds griffus comme ceux 
d'un ours, Bveille des doutes sur la nature m&me de son &tre et permet de 
craindre le pire de ce personnage mi-homme, mi-b&te. 

Le passage de l'animal a l'humain semble infiniment moins frequent, d'au- 
tant que reprbentant une elevation dans 1'6chelle des &tres vivants il ne genere 
guere d7inqui6tude. Dans Le voyage de la vie, Darcia Labrosse nous offre une 
belle image de ce type de mutation, lorsque Poissonne, avec son visage dejh 
humain, aborde la terre & l'aube d'une mutation qui, on le sent, ne saurait se 
limiter au visagelg. L'effet de fantastique est renforce par d'autres caractkris- 
tiques, d6ja metionnees, de la representation fantastique: vide de l'immensitk, 
lumiere intense et artificielle, decor stylise d'une scene de thestre. 

Le fantastique Bvolue avec le temps et avec les angoisses humaines. Le 
monde moderne amene un autre type d1appr6hension, celle de la transforma- 
tion de lY&tre humain en machine ou de la domination de l'humain par la ma- 
chine. Les bandes dessinbes, les albums et les illustrations des ouvrages de 
science-fiction exploitent abondamment ces thhmes. Marc Mongeau nous 
present, dans La machine a r6ves, des &tres qui, par leur visage extraordinaire- 
ment regulier, lisse et brillant comme le metal, la degenerescence de leur 
chevelure et leur insertion dans un univers de machines, Bvoquent une 
humanit6 en voie de robotisation. 

I1 n'est pas indispensable que les trois constantes relevees - thestralisation, 
distorsion et mutation - soient simultanement presentes dans une image pour 
que celle-ci soit fantastique, mais aucune des trois ne suffit, a elle seule, a faire 
naitre le fantastique. Tout au plus produit-elle une certaine Btrangete. Le fan- 
tastique nait de la conjonction d'au moins deux des caracteristiques de 
representation enumerees, et ii est probable que pius une image comprend de 
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ces Blkments, plus elle est fantastique. Par ailleurs, le fantastique se manifeste 
avec d'autant plus de force que ces divers klkments sont utilisks avec plus sub- 
tilit6. 

Un examen de la production d'albums qukbecois des dix dernigres annkes 
nous a permis de voir que le veritable fantastique, tel que nous l'avons dbfini 
plus haut, est une denree rarez0. L'action de la plupart des albums dont les il- 
lustrations pourraient passer pour fantastiques se situe entierement dans l'im- 
aginaire. C'est le cas des histoires fantaisistes, des contes merveilleux et des 
contes populaires. De plus, la tendance actuelle est auxversions 6dulcorkes des 
contes fantastiques qui retirent des recits traditionnels tout ce qu'ils pouvaient 
contenir d'inquiktant. Si l'on transforme les voyageurs de la chasse-galerie en 
bons pBres de famille qui vont porter des cadeaux a leurs enfants la nuit de 
Noel, "l'odeur de soufre" de l'original disparait pout laisser place A l'insipide. 
La m&me d6g6n6rescence du fantastique se produit, nous l'avons vu, avec les 
hybrides de Suzanne Duranceau. Seul l'humour de la dernigre scgne sauve 
l'album du ridicule ou il risquait de s'enliser, et nous ne sommes pas loin de 
penser, avec Bruno ~ettelheim'l, qu'8 trop vouloir expurger les textes, on 
aboutit a des fadaises qui ne remplissent plus leur r61e dans l'imaginaire et la 
formation de la personnalite de l'enfant, lequel se h&te de creer ses propres 
monstres ailleurs. Par contre, on qualifie d'illustrations pour enfants des 
graphismes aux lignes excessivement agressives, sans trop se preoccuper de 
l'effet qu'ils produisent. Des recherches restent a faire en ce domaine. On croit, 
sans doute tort, que le fantastique, par l'inquiktude qu'il suscite, n'est pas 
le genre qui convient le mieux aux jeunes enfants. Pourtant, comme le souligne 
B. Bettelheim, "[les contes de fees aussi] racontent des histoires angoissantes, 
graves, mais qui finissent bien"", et deux de nos auteures-illustratrices, 
Ginette Anfousse dans L'hiver ou le bonhomme Sept-Heures et Marie-Louise 
Gay dans Voyage au claire de lune, ont su temperer l'inquietude que certaines 
images pourraient causer a leurs jeunes lecteurs en les faisant alterner avec 
des images plus rassurantes. 

Voyage au clair de lune meriterait certainement le prix du meilleur album 
fantastique pour enfants, s'il fallait en decerner un. I1 s'agit bien entendu de 
fantastique onirique, mais l'auteure arrive subtilement a brouiller les repitres 
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spatio-temporels et a creer un univers a la fois fluide et syncretique, oG on ne 
distingue plus trgs bien le reel de l'imaginaire, ou le ciel, la terre, l'eau et l'air 
sYinterp6n6trent et se confondent. Par ailleurs, le dehors empi6te constam- 
ment sur le dedans, par la fenittre ouverte (le vent souffle les rideaux dans la 
chambre) et par la porte ouverte qui projette l'ombre des enfants vers 
l'intkrieur. Sur cette mitme image, oG la silhouette des deux enfants se decoupe 
en ombres chinoises, on dirait que le ciel se poursuit sur le cadre de la porte et 
msme sur le mur, ce qui a pour effet de diluer la materialit6 de l'univers solide. 
I1 y a donc la une forme de distorsion de la perspective puisque l'arrigre-plan 
semble envahir le premier plan, tout en minant la realit6 materielle (mutation 
de la matihre). Cette immaterialit6 est Bvidemment accentuee par la leggrete 
et la transparence des encres et de l'aquarelle et l'application horizontale de 
la couleur qui aplatit, nivelle les asp6ritks et favorise l'interpenetration des 
elements. 

Le lecteur est egalement frappe par le vide de l'espace (distorsion des rap- 
ports spateaux), frequent dans le fantastique onirique. Le vide est un element 
angoissant 

parce que qui dit vide dit possibilite d'une irruption soudaine, imprevue, de nature 
terrible, ou, au moins, surprenant. Le vide est le sikge de l'bpouvante parce que l'absence 
de toute horreur manifeste y rend licite l'invasion des horreurs possiblesz3. 

Enfin, il est impossible de ne pas remarquer 1'6trange distribution de la 
lumi6re (thkitralisation). Si l'histoire est censee se derouler la nuit, a partir 
de "Allons jusqu'au vieux pommier", l'image semble demolir cette certitude car 
l'illustratrice joue sur les deux registres du jour et de la nuit. Le paysage du 
premier plan est baigne de lumiere, tandis que les arbres du fond, Bclaires en 
contre-jour par la lune, dressent leurs silhouettes massives et sombres qui 
evoquent l'obscuritb de la nuit. Cette ambigu'it6 perturbe nos repgres tem- 
poreis et contribue renr'orcer ie ciimat d'Btranget6. On pense ici a ia celebre 
toile de Magritte, Le royaume des lumi~res ,  oG l'on voit une maison plongee 
dans la nuit alors que le ciel qui la recouvre est un ciel diurne. 

Ce ne sont 18, a propos de ce magnifique album, que quelques notations qui 
visent a faire ressortir la presence des constatnes de la representation fantas- 
tique que nous avons dkgagiies plus haut. Une analyse des illustrations de Marc 
Mongeau pour La machine a rgues, dbja amorcee dans le corps de cet article, 
permettrait de mettre en relief la presence d'une distorsion des formes (miroir 
convexe) qui evoque la robotisation des personnages (mutation); enfin cer- 
taines images de L'hiuer ou le bonhomme Sept-Heures de Ginette Anfousse 
agissent par la distorsion des tratis du visage et par la mani6re d'insinuer que 
le personnage participe de l'animal (mutation). 

I1 serait interessant de confronter cette theorie k d'autres corpus d'art 
manhirn~e nil nict.i~ral. Advenant. le cas nilj cnmme nns prnpres recherches nni~s -. . . . .A -. - . . . . - - . . - . . - .. . . . -. . . . . - - -. - . -. 
portent a le croire, cette theorie se vbrifierait, les divers elements constitutifs 
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de la representation fantastique constitueraient un point commun, donc un 
trait d'union entre toutes les images fantastiques du monde occidental, pour- 
tant si diverses quand on en reste au simple niveau des th8mes. Car si les 
th8mes du fantastique varient avec les Bpoques, exprimant les angoisses et les 
mythes propres a chacune d'elles, les constantes de leur representation per- 
mettraient de mieux cerner la nature m6me de ces angoisses et de ces mythes, 
qui apparaitraient comme lies au changement et ii la conscience des limites 
humaines. 
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