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LES RUSES 
DU PHOTO-ROMAN 

CONTEMPORAIN 

Philippe Sohet 

Photo-roman : une paralittérature de 
la paralittérature ? 

Certains secteurs de l'espace para-
littéraire se sont peu à peu dotés des si
gnes extérieurs propres à la reconnais
sance institutionnelle. Mais si le roman 
policier, par exemple, est désormais bien 
installé dans ces pratiques \ il n'en va 
guère de même pour l'ensemble des phé
nomènes relevant du domaine de la 
paralittérature : aux yeux de l'opinion — 
tant académique que publique — le photo
roman occupe une position résolument 
peu valorisée. 

S'interroger sur les causes de cette dis
qualification culturelle conduit rapide
ment à pointer l'uniformité de sa produc
tion qu'oblitère une indigence dans la 
réalisation. L'industrie photo-romanesque 

se cantonne encore largement dans la thé
matique du récit sentimental et les diver
ses études qui se sont consacrées au phé
nomène, même en signalant l'existence 
d'alternatives (photos-romans policiers, 
d'espionnage, pédagogiques ou publicitai
res), ne pouvaient que constater l'ampleur 
inégalée de ce qui se nomme souvent le 
« modèle italien du photo-roman » (Saint-
Michel). Cette prégnance thématique est 
telle que dorénavant, le phénomène photo
romanesque renvoie à un genre de récit 
plutôt qu'à l'organisation singulière de 
matériaux d'expression qui définit un mé
dium dans son irréductibilité propre. 

Quelques expériences de ces dernières 
années, en rupture de la production cou
rante mais malheureusement isolées, 
auront conduit la critique à redéployer 

1 Avec des exemples étonnants de franchissement des espaces institutionnels. Le cas des écrits de 
Pennac est significatif à cet égard : passant rapidement de la collection Série noire, à celle des prestigieuses 
couvertures chamois pour s'autoriser ensuite un saut dans le métatextuel le temps d'un essai. 

Études Littéraires Volume 30 N° 1 Automne 1997 



ETUDES LITTERAIRES VOLUME 30 N° 1 AUTOMNE 1997 

autrement l'approche réflexive du médium 
photo-romanesque. Ce sera dans la lignée, 
désormais incontournable, des travaux de 
Jan Baetens 2 que ces quelques lignes veu
lent s'inscrire. 

Pour une « matériologie » du 
photo-roman 

L'étroitesse thématique et l'indigence de 
réalisation du photo-roman ne sont pas aisé
ment explicables. Évoquer l'impact des 
exigences économiques de son industrie 
et les caractéristiques sociologiques de son 
lectorat ne sont que les leurres habituels à 
toute réflexion sérieuse sur le sujet. Mais 
qu'est-ce qui aura empêché le photo-roman 
de s'adjoindre d'autres publics, de se don
ner d'autres exigences esthétiques ? Aux 
cotés des perspectives historiques et 
culturelles, la question de la nature même 
du photo-roman, sa couche matérielle, les 
bases de son expressivité, commence en
fin à être prise en compte. 

C'est en Italie, dans l'immédiat après-
guerre (1947) que le photo-roman est né, 
au croisement de deux traditions : cinéma 
et bande dessinée. Le legs du cinéma est 
multiple : outre ses caractéristiques tech
niques de reproduction photographique, 
c'est bien sûr le topos sentimental du bon
heur individuel en vogue dans la produc
tion cinématographique américaine d'alors 
et que reproduira le photo-roman dans la 
foulée du succès des ciné-romans. De la 
bande dessinée, par contre, le photo-roman 
croit pouvoir reprendre l'efficacité d'une 

technique de découpage et de présentation 
du récit3. Peu se sont interrogés sur le 
poids réel du recours aux techniques d'ex
pression propres à la bande dessinée. Or, 
une comparaison avec cette dernière de
vient impérative pour mieux saisir la spé
cificité photo-romanesque. 

Ce qui frappe dès l'abord, c'est à la fois 
l'écart de qualité des productions de ces 
deux médias et la relative proximité des 
moyens d'expression dont ils disposent. La 
bande dessinée a elle aussi souffert de la 
confusion entre genre et médium ; elle a 
toutefois acquis, ces dernières années, une 
reconnaissance culturelle et académique, 
qui venait entériner une réelle diversité 
thématique et esthétique '. Pourtant les 
deux médias disposent d'un support aux 
bases assez proches. Ainsi, et pour faire 
bref, tous deux ont recours à la page im
primée de format assez semblable ; leur 
narrativité s'exprime à travers la séquen-
tialisation d'une série de vignettes imagées 
articulant une sémiotique complexe d'ico-
nique et de linguistique. 

La grande différence entre les deux 
médias réside bien évidemment dans la 
nature de la substance iconique : graphi
que d'une part, photographique de l'autre. 
Les effets de la « prégnance lourde » d'un 
réfèrent préexistant à l'image photographi
que sont nombreux. Parmi les plus évi
dents, citons la restriction des champs 
thématiques (science-fiction, péplums 
guerriers et reconstitutions historiques de
viennent moins aisément accessibles), et 

2 Ces quelques notes se sont régulièrement nourries — quoique très librement — des écrits de Jan 
Baetens avec l'espoir qu'elles inciteront certains lecteurs à découvrir la pertinence de la réflexion de cet 
auteur. On en trouvera une bonne introduction dans son ouvrage synthèse : Du photo-roman (1992). 

3 Voir Sohet (1982). 
4 Pour mesurer la dynamique de cette reconnaissance sociale, il n'est que de comparer l'écart entre 

les études de Boltanski (1975) et de Maigret (1994) à près de vingt ans de distance. 
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la dominance du registre de l'expression 
réaliste (sur les possibilités du fantastique 
ou de l'onirique par exemple) 5. Mais les 
effets de cette différence s'inscrivent éga
lement sur l 'organisation interne de 
l'image. Le tracé graphique de la bande 
dessinée peut se permettre de hiérarchi
ser les éléments figuratifs et il n'est pas rare 
d'épurer une surface pour mettre en va
leur un détail (« oublier » les briques d'un 
mur pour mieux identifier une silhouette 
au loin, par exemple), de recréer par sim
ple décalage dans les coloris des atmosphè
res (nocturnes notamment) qui autorisent 
une lisibilité inaccessible autrement6. En 
outre, la bande dessinée s'est très rapide
ment dotée de tout un registre de signes 
non figuratifs mais hautement signifiants 
comme ces « gouttes de peur », cette « co
rolle de petits traits d'étonnement » et 
autres du même acabit. 

Cette évidente différence dans la nature 
de l'image ne doit pas minimiser un autre 
saut qualificatif, au niveau de la compo
sante linguistique cette fois. Comparer l'ins
cription de la lettre au sein de ces types de 
narration révèle au moins deux grandes 
fractures. L'une au niveau de la pratique, 
l'autre au niveau de l'essence même du 
matériau. Dans la bande dessinée, l'articu
lation de l'iconique et du linguistique ne 
relève pas de la simple juxtaposition, mais 

d'une dynamique plus complexe, qu'il est 
peut-être plus approprié de nommer une 
« interpénétration ». Car l'iconique ne se 
réduit pas à la seule fonction représenta
tive des éléments présentés dans la vi
gnette, il « pénètre » le registre du linguis
tique et rend signifiants la forme des bulles, 
les appendices de raccords, le type de 
lettrage, son format, son épaisseur, sa dis
position, etc 7... La pratique du photo
roman traditionnel semble renoncer à ces 
dispositifs d'expression, le caractère de la 
lettre y est mécanographiquement homo
gène et donc neutre, sans variation in
terne ; la bulle réduite le plus souvent à un 
simple angle de lignes, avec un appendice 
de forme unique 8 et une absence de cou
leur de fond. « En délestant ainsi le ballon », 
soulignait déjà Yves Kobry, « le P. R. 
[photo-roman] perd le bénéfice de sa di
mension méta-linguistique qu'implique sa 
substance iconique » (Kobry, p. 176). 

L'autre grande distinction relève de la 
nature même des supports, et concerne le 
rapport entre les registres linguistique et 
iconique. Dans le cas de la bande dessinée, 
les deux registres d'expression partagent 
une même origine : la trace graphique. Il y 
a homogénéité du matériau d'expression : 
lettres ou représentations de personnages 
et d'objets sont dessinées. Dans le cas du 
photo-roman, à l'inverse, les deux registres 

5 II va de soi que dans les notes qui suivent nous envisageons le photo-roman dans sa production la 
plus courante, hormis pour le renouveau du médium que nous aborderons plus loin. 

6 Ce que, dans une formule heureuse et documentée, Jan Baetens résumera : « À un niveau très 
général, on dira que là où l'image dessinée produit un réfèrent de façon analytique (trait par trait, couleur 
par couleur), c'est synthétiquement (par l'exposition intégrale d'un fragment de pellicule) qu'une portion 
de réel est reproduite par le photographe » (Baetens, 1987a, p. 92 ). 

7 De même, le linguistique s'inscrit dans l'iconique, et surtout, l'oblige à être pensé en fonction du 
linguistique selon la longueur du texte à inclure et en lui prévoyant des espaces peu significatifs sémantiquement 
pour y apposer la bulle. 

8 Seules véritables variations, le photo-roman conserve l'appendice en formes de petites bulles pour 
indiquer une modalité onirique ou encore en forme d'éclair pour les conversations via le téléphone. 
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relèvent de deux procédés et de deux ma
tériaux distincts. L'impression mécanogra
phique vient se surimposer à l'exposition 
chimique du cliché. Il y a dès lors rupture, 
hétérogénéité dans les matériaux d'expres
sion. Et il est probable que cette distinc
tion de nature soit à l'origine de la diffé
rence de pratique. En effet, rien, a priori, 
n'empêchait le photo-roman d'user des 
artifices graphiques au niveau de la lettre 
et de la « mise en bulle » de celle-ci9. Pour
quoi alors une telle discrétion expressive 
à ce niveau ? Dans le photo-roman, tout se 
joue comme si le lettrage venait rompre 
l'illusion de la représentation photographi
que, la parasiter au lieu de la compléter. 
Alors que, dans la bande dessinée, le con
trat de lecture, d'emblée, soumettait le lec
teur à la logique du graphique, avec le 
photo-roman on assiste à un aller-retour 
incessant entre la « réalité » de la photo et 
l'artifice d'un système d'inscription du lin
guistique : 

En s'efforçant de restreindre à sa plus simple né
cessité l'emploi d'un système de signes surimposé 
à la transcription du verbal, le P. R. [photo-roman] 
manifeste sa volonté d'éviter l'usage trop appa
rent d'un code qui se donnerait pour tel. Il dis
sipe l'artifice pour accréditer la fiction (Kobry, 
p. 177). 

Ces traits caractéristiques de la couche 
matérielle à la base de l'expression du ré
cit photo-romanesque ne peuvent toutefois 
rendre compte à eux seuls de la rigidité 
étroite de sa production. D'ailleurs, certai
nes œuvres récentes, qui visent à un re
nouveau du genre, ne se distinguent guère 
par une utilisation très différente de cette 

base expressive 1(). Par contre il apparaît 
éminemment significatif qu'une large part 
de cette production récente se caractérise 
précisément par une réflexion et une pra
tique quasi exploratoire des articulations 
potentielles entre les registres linguistiques 
et iconiques du photo-roman. 

Un florilège d'expériences 
Depuis longtemps, certains récits pho

tographiques ont retravaillé les rapports du 
texte et de l'image dans la perspective de 
minimiser, en quelque sorte, les différen
ces entre bande dessinée et photo-roman. 
De ces travaux deux tendances principa
les émergent : celle de l'insertion et celle 
de l'altération. 

La stratégie d'insertion. Nombreux 
sont les créateurs qui tentèrent d'« en
richir » le récit photo-romanesque en trai
tant son matériau linguistique à la manière 
de la bande dessinée, par exemple Gébé 
et Kenz (de courts récits parus dans Hara-
Kiri), ou Bruno Léandri (qui continue son 
travail dans la revue Fluide glacial). Le 
texte des dialogues s'y manuscrit, on joue 
de l'épaisseur et du caractère de la lettre, 
la bulle prend des contours signifiants ; on 
ajoute même parfois ces traits graphiques 
d'accompagnement présents dans la bande 
dessinée (lignes de vitesse, nuages de dé
placements e t c . ) . Loin d'étoffer le maté
riel photographique, les ajouts graphiques 
ne parviennent qu'à souligner et exacer
ber la co-présence de deux niveaux 
matériologiques distincts. Les récits en 
deviennent inévitablement caricaturaux : 

9 II s'agira même d'une des marques d'écart que pratiqueront certaines productions du photo-roman 
actuel. Nous y reviendrons. 

10 Ainsi en est-il de Chausse-trappes, d'Edward Lachman et Elieba Levine, avec une préface d'Alain 
Robbe-Grillet. 
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ce sera « tout naturellement » qu'ils s'orien
teront quasi sans exception vers le genre 
humoristique et parodique. 

La stratégie de l'altération. Abordant 
le défi en inversant la perspective, certains 
auteurs vont tenter de réduire la différence 
de nature des registres photographiques et 
graphiques. Dès les premiers épisodes de 
Foolishbury et Magnum Song, Jean-Claude 
Claeys a travaillé à partir de photos, origi
nales ou tirées d'ailleurs, et souvent col
lées. L'impression en noir et blanc, la gros
seur du grain, les retouches manuelles et 
l'évidement de certaines surfaces, y ren
dent les traces graphiques moins étrangè
res. Si Claeys semble avoir opté pour un 
travail sur l'effacement, l'élision, Teulé lui, 
privilégie davantage le détournement : il 
camoufle l'origine chimico-imprimée de 
l'image photographique par le jeu sur les 
collages, les sous ou sur-expositions, les 
tirages photocopiés ou par ordinateur, les 
ajouts de trames, de couleurs, de traits gra
phiques. Ces procédés lui ouvrent un large 
registre expressif : du caustique (Morsures) 
à l'onirique (Filles de rêves), du policier 
(Bloody Mary) au quasi journalistique 
(Gens de France), tous récits singuliers, 
aux marges de la bande dessinée et du 
photo-roman. 

Dans une tout autre perspective, diver
ses productions récentes s'écartent davan
tage du dispositif de la bande dessinée et 
tentent d'explorer de nouvelles articula
tions entre ces registres linguistiques et 
iconiques. 

Stratégie esthétique. La parution de 
Fugues en 1983 s'avéra rapidement cons
tituer un événement singulier par plusieurs 
de ses aspects. Ce volume, publié par une 
maison littéraire réputée, se démarque 
d'emblée du photo-roman populaire par la 
qualité de son projet. Qualité du scénario 
d'abord qui, sur un thème aux marges du 
policier et de l'espionnage, prend un mo
tif relativement banal (la filature) pour tra
vailler subtilement une suite de perspecti
ves en forme de boucles à chaque fois 
décalées selon les acteurs. À ce niveau déjà, 
ce motif central de la « lecture plurielle » 
et l'acuité spéculaire de certaines séquen
ces n révèlent ce souci prononcé de ré
flexion sur la pratique du médium qui se 
répercute sur l'ensemble de sa réalisation 
concrète. Qualité de réalisation du maté
riel photographique ensuite, qui affiche un 
net écart face à la photo stéréotypée, sur
chargée et strictement illustrative de la plu
part des récits photo-romanesques classi
ques. Variation des formats, des plans et 
des points de vue, mais aussi emphase sur 
la séquence plus que sur la simple juxta
position d'images et, surtout, utilisation des 
possibilités de la mise en page (récurren
ces, prolongements et dynamiques des 
motifs représentés d'une photo à l'autre, 
d'une page à sa page jumelle, etc.)12. Dans 
la perspective qui nous occupe, la dyna
mique du rapport texte / image, Fugues 
semble se conforter dans cette « stratégie 
esthétique ». Par discrétion d'abord : la 
partie textuelle est à première vue plus 

11 Car cette filature est aussi une filature « photographique ». On peut d'ailleurs y voir un des protago
nistes étaler sur une table (dans une disposition qui rappelle celle d'une page) des photos qu'il a prises — et 
que le lecteur revoit avec lui — pour essayer de s'y retrouver dans le déroulement des événements comme le 
lecteur dans son parcours de lecture. 

12 Quelques lignes rapides qui ne rendent certes pas justice à la finesse de ces procédés qui se sont 
mérités des études plus circonstanciées, voir notamment : Baetens et Ricardou. 
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réduite dans son ensemble (nombreuses 
séquences ou portions de séquences se 
passent du texte) comme dans ses parties 
(la dimension plus généreuse des photos 
réduit la portion occupée en leur sein par 
le cartouche textuel). Par variation ensuite : 
l'inscription du littéral dans la photo ou en 
marge des photos (dans les interstices 
intericoniques) permet aux auteurs de si
gnifier les différents niveaux de focalisa
tion narrative (celle du trio pris dans la fi
lature, celle du trio qui doit comprendre 
ce jeu des filatures). Par modulation for
melle enfin : Jan Baetens (1984) aura per
tinemment relevé comment la forme, la 
taille et la disposition des cartouches sur 
le matériel photographique étaient régu
lièrement organisées selon des logiques de 
parallélismes, de formes croissantes ou dé
croissantes, voire de « rimes » visuelles. En 
s'articulant ainsi aux logiques du registre 
photographique (construction formelle de 
la page, dynamique visuelle des composan
tes d'image à image), la matérialisation de 
la partie textuelle profitait de cette straté
gie globale d'esthétisme avec pour effet 
d'amoindrir, par une telle mise en évidence 
de l'acte énonciatif, la tension entre les 
deux registres dont souffrait le photo
roman traditionnel. 

St ra tégie d ' év ic t ion . Des œuvres 
comme Droit de regards ou Et les Dieux 
firent l'amour... 13 présentent des récits 
exclusivement photographiques, l'enjeu 
étant de mesurer la capacité de la photo à 
soutenir à elle seule les exigences d'une 

trame narrative. Si Et les dieux firent 
l'amour... rassemble une série de courts 
récits, Droit de regards, lui, est une am
bitieuse histoire qui s'étend sur une cen
taine de pages. L'audace de cette oeuvre a 
déjà entraîné nombre de commentaires et 
d'analyses l4; aussi n'en relèverons-nous 
ici que les seuls aspects qui concernent 
notre propos sur les bases matériologiques 
du photo-roman. Cette stratégie d'éviction 
du linguistique dans l'expression photo
romanesque nous paraît avoir eu deux 
conséquences déterminantes : l'investis
sement majeur de la forme narrative et le 
retour du linguistique au travers de méta
phores visuelles. 

Le registre linguistique est en apparence 
évincé, malgré la présence centrale d'une 
page manuscrite de ce qui pourrait être un 
texte de Borges, véritable commentaire 
emblématique sur la thématique du récit 
en cours. Ce texte n'est pas « néces
saire » 1S, car la simple représentation de 
l'acte d'écriture eût probablement sup
porté à elle-seule la fonction narrative de 
cet élément. Par contre, le linguistique peut 
aussi opérer un retour dans le narratif via 
certains procédés de métaphores visuelles. 
Derrida aura basé l'essentiel de son com
mentaire sur la polyvalence de cette sé
quence où des fillettes « jouent aux dames » 
comme métaphore du thème même du 
récit. D'autres « mises en images » de cette 
sorte transparaissent, par exemple celles 
du « récit à tiroir », « briser la glace », « sor
tir du cadre »... 

13 Suite de courts récits initialement publiés dans la revue Charlie mensuel, rassemblés en un vo
lume (1979). 

14 Ne fût-ce que la lecture de Jacques Derrida publiée à la fin de Droit de regards, les multiples 
remarques de Jan Baetens (1992 et 1987b). 

15 Et Baetens, d'ailleurs, d'en regretter la présence (1987) p. 36-37. 
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Mais outre ces recours indirects à la let
tre, l'essentiel de la qualité narrative de 
Droit de regards provient davantage d'un 
travail sur les possibilités narratives de la 
mise en forme. En effet, Droit de regards 
se présente à une première lecture comme 
un labyrinthe tant les chasses-croisés des 
personnages, des lieux et même des actions 
se répètent tout en variant certains de leurs 
paramètres. Ce ne sera qu'au sortir de plu
sieurs parcours de lecture qu'apparaîtra sa 
construction complexe en forme de quasi-
palindrome. À partir d'un axe focal situé 
au cœur du récit (à la cinquantième page 
exactement), il est possible de reconstruire 
cette logique de symétrie doublement in
versée qui constitue la dynamique narra
tive de ce récit. De part et d'autre de cette 
image nodale, les pages se répondent 
d'amont en aval, rejouant dans une chro
nologie à rebours certaines séquences an
térieures. Mais l'inversion joue également 
sur des paramètres de la mise en scène : 
un lieu éclairé pour un lieu sombre, un 
escalier à monter pour un autre à descen
dre, une mise en page travaillant l'horizon
talité pour sa correspondante en vertica
lité. On le voit, l'architecture non linéaire 
du récit joue un rôle majeur dans la capa
cité expressive de Droit de regards. 

Une telle articulation n'est possible qu'à 
une double condition : une composition 
(et une lecture) minutieuse de l'image 
d'une part, la création de procédés visuels 
d'expression de la logique narrative d'autre 
part. Pour arriver à une telle signifiance 
narrative de l'image, un contrôle total sur 
les éléments qui la composent est néces
saire et devient la condition impérieuse de 
lecture pour en délimiter les séquences. 

16 Ce que dans une lucidité métatextuelle 

En outre, l'expression des liens entre les 
séquences, liens temporels (avant / après) 
mais aussi modaux (vécu / fantasmé par 
exemple) nécessitait des opérateurs nou
veaux entièrement photographiques. Dans 
Droit de regards, deux grands types d'opé
rateurs sont déployés : la mise en page et 
les images charnières. La rupture organi
sée dans la mise en page devient un indi
cateur efficace des niveaux narratifs. Une 
petite photo seule au centre de la page, sa 
répétition régulière toutes les deux pages, 
en agrandissant progressivement le format 
et en poursuivant un léger mouvement de 
recul, circonscrivent nettement un niveau 
diégétique au sein du labyrinthe des sé
quences. Les liens entre séquences s'opè
rent ailleurs par le procédé de la mise en 
abyme. Par deux fois, la contemplation 
d'un cadre par un personnage ouvre sur 
une séquence qui « donne vie » au repré
senté encadré et se clôt sur un autre cadre 
du même type. Ces photos dans la photo 
deviennent ainsi le lieu d'« embranche
ments narratifs ». 

Stratégie d'alternance. Dans Prague 
des mêmes auteurs, les éléments textuels 
et iconiques se voisinent mais sans s'im
briquer. Le mécanographique du textuel 
n'empiétera plus sur le photographique. Se 
trouve-t-on encore dans une logique du 
photo-roman ? Au-delà de la qualité et de 
la force de l'appareil iconographique, l'en
semble de la partie textuelle est largement 
autonome et peut se comprendre sans un 
recours systématique aux éléments visuels. 
Toutefois, tel que dans le cas du récit illus
tré, l'inverse n'est pas réalisable. La dyna
mique de ces niveaux matériologiques y 
apparaît donc bien pauvre 16. 

lit souligner le sous-titre : un mariage en blanc. 
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Par contre un ouvrage ultérieur de Bruel 
et Lambours, la Mémoire des scorpions, 
propose de poursuivre cette logique de 
cohabitation des matériaux expressifs de 
nature différente dans une perspective re
nouvelée. Ici également, textes et images 
ne se contaminent pas, mais s'articulent 
plutôt selon une logique d'alternance. Si 
quelquefois l'iconique peut sembler en
core illustrer certaines portions textuelles, 
le plus souvent le cours du récit passe par 
la succession des séquences textuelles et 
des séquences visuelles sans que jamais l'un 
des deux registres ne puisse prendre une 
dominance décisive. Inhabituel, cet entre
lacs des deux registres sur une page n'est 
parfois pas sans dérouter le parcours du 
lecteur et l'obliger ainsi à bien identifier 
les apports et les logiques complémentai
res de ces niveaux. 

Stratégie d'opposition. Dans un autre 
de leurs travaux, le tandem Plissart-Peeters 
est revenu sur ce parti pris de cohabita
tion non-imbriquée des éléments textuels 
et iconographiques, avec une tentative de 
pousser à son paroxysme la tension entre 
les deux registres. Le Mauvais œil exhibe 
un décalage systématique et antagonique 
entre le texte et l'image. Dans ce livre, des 
photos sont présentées à quelqu'un qui est 
sommé d'en rendre compte, d'y revenir, 
de les réorganiser et construire finalement 
un récit dont la cohérence (?) toujours 
échappe 17. Contrairement à Fugues, l'élé
ment textuel est ici présent et important 
sous la forme de dialogues encadrés. Ce
pendant, quelques caractéristiques vien
nent lui donner un statut — et donc une 
dynamique — particulièrement originale et 

17 II y sera d'ailleurs question d'un livre dont 

inattendue. D'une part, les portions textuel
les sont toutes situées à l'extérieur des icô
nes photographiques. Elles ne viennent 
donc pas se surimposer et briser l'homo
généité du matériel photographique. De 
plus, elles se voient délimitées d'un fin ca
dre noir identique aux encadrements des 
éléments photographiques qui participent 
également à la narration. Telles quelles, ces 
séquences dialoguées ne se présentent 
guère (à quelques hésitations près) en tant 
que dialogues illustrés par les images. Il 
s'agit plutôt d'un dialogue entre un person
nage et deux interlocuteurs indécidables 
et potentiellement extra-diégétiques par 
rapport aux scènes figurées par la partie 
photographiée. Ce faisant, les portions tex
tuelles entrent dans une dynamique (par
fois conflictuelle) avec le matériel photo
graphique : les informations visuelles et 
textuelles ne paraissent pas tant se com
pléter que se questionner mutuellement, 
voire se contredire. Le mauvais a?il exa
cerbe donc l'hétérogénéité matériologique 
du photo-roman. Derrière une telle straté
gie ce sont les apports respectifs de l'ico
nique et du textuel dans la construction 
même d'un récit qui sont questionnés : que 
peuvent prendre en charge l'un et l'autre, 
à quelles conditions se construit un récit ? 

Stratégie d'incorporation. La piste 
amorcée avec Droit de regards se pour
suit avec Aujourd'hui et prend de nouvel
les dimensions. Benoit Peeters précise le 
défi proposé : « L'image n'illustre pas le 
récit. Elle le crée »(Plissart et Peeters, 1993, 
quatrième de couverture). Alors que Droit 
de regards procédait par une (quasi) ex
clusion de la lettre, ici on pourrait parler 

n aurait arraché les dernières pages... 
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d'une stratégie d'incorporation du maté
riau linguistique dans le photographique. 
Le procédé vise à réduire l'hiatus entre les 
deux strates matériologiques en incorpo
rant l'une (le linguistique) dans l'autre (le 
photographique). L'élément textuel ne sera 
pas surajouté à la photo, il « précédera » 
l'acte photographique, en faisant partie de 
la portion de réalité prise en charge par le 
photographique. Le textuel apparaît ainsi 
via le photographique. On pouvait rencon
trer cet effet dans certaines des œuvres 
précédentes, mais ce qui caractérise 
Aujourd'hui est la forte présence du pro
cédé, la variété de ses manifestations et l'ex
clusivité qu'il détient pour exprimer le re
gistre du textuel. Ainsi y rencontrera-t-on 
de nombreuses photos de traces d'écritu
res diverses : billet manuscrit, extraits de 
journaux personnels, pages imprimées 
d'un livre, horaire des marées ou calendrier 
des saints. À vrai dire, une telle perspec
tive ne fait sans doute que développer une 
donnée « naturelle » de la photographie : 
de tous temps en effet, l'image photogra
phique peut se voir greffée — volontaire
ment ou non — de traces textuelles pré
sentes sur l'objet ou le décor captés 
(graffiti, affiches, etc.). Un souci de gestion 
stricte des éléments textuels dans des 
volumes comme Droit de regards et 
Aujourd'hui aura conduit les auteurs à éli
miner soigneusement de telles occurren
ces. Certaines de ces traces, prises en 
compte, peuvent cependant être insérées 
dans une stratégie narrative afin de se faire 

l'« écho » (par renforcement ou calembour) 
de certaines situations 18. 

Repenser le photo-roman 
Même partiel, un tel éventail révèle l'ef

fervescence des tentatives en cours et ne 
peut que marquer l'écart radical de ces 
œuvres avec la production traditionnelle. 
À l'instar de la plupart des productions 
paralittéraires, le photo-roman aura vu son 
existence longtemps soumise aux contrain
tes économiques, thématiques et techni
ques propres aux médias de masse19. Il aura 
fallu attendre près d'un demi-siècle pour 
qu'émerge — après une première vague de 
productions iconoclastes, transgressives et 
parodiques — un noyau d'auteurs qui par
viennent à déjouer les attentes héritées de 
ce carcan. 

L'homogénéisation désolante du photo
roman traditionnel ne peut dorénavant plus 
être simplement rattachée à une sorte de 
vice congénital d'une thématique qui en 
invaliderait a priori toute singularité qua
litative. Et la déception de certains travaux 
aura prouvé qu'il ne suffisait pas de raffi
ner ou d'élargir la gamme des situations et 
des univers représentés pour extirper le 
photo-roman de sa sclérose. Un ouvrage 
comme Chausse-trappes, s'apparente ainsi 
davantage à la tradition du ciné-roman dans 
ses versions récentes (qui se donnent es
sentiellement une fonction de conservation 
d'un récit premier, le film, sans jamais trou
ver une expressivité propre). Le principal 
mérite des productions contemporaines 

18 Voir Baetens (1984). 
19 L'ouvrage de Paul Bleton et Christian-Marie Pons, De Bécassine à Délirius, propose (p. 20-38) une 

schématisation éclairante de la fonction « matricielle » de l'instance mass-médiatique et de ses contraintes 
lourdes. Essentiellement appliquée au phénomène de la bande dessinée, elle n'est cependant pas sans points 
communs avec l'histoire du photo-roman. 
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sera d'avoir mis à jour l'impact réifiant 
qu'aura entraîné l'extrapolation non réflé
chie d'une technique narrative dans un 
autre cadre matériologique. Le renouvel
lement de l'expression photo-romanesque 
ne devint possible qu'au prix d'une remise 
en cause fondamentale de ce legs malen
contreux et d'une réflexion soutenue sur 
les contingences matériologiques du mé
dium. Il ne faut pas, par ailleurs, confon
dre ce niveau d'exploration avec le forma
lisme d'une recherche esthétique : au-delà 
de leurs qualités plastiques, ce n'est pas 
tant vers un « art » de la photo que tendent 
ces œuvres mais vers une reformulation des 
conditions de rencontre entre photogra
phie et narrativite. 

À cet égard, les quelques avenues réper
toriées ici ne sont pas sans entraîner nom
bre d'interrogations sur leur réel potentiel 
narratif. La volonté d'évincer l'élément tex
tuel comme dans Droit de regards peut-
elle soutenir d'autres réalités que des situa
tions muettes élémentaires ainsi que le 
regrettaient déjà les auteurs 20 ? L'incorpo
ration utilisée dans Aujourd'hui devra-t-elle 
toujours recourir à une sorte de récit se
cond (la photo d'un récit déjà inscrit sur 
papier) ? Les dialogues en sont-ils définiti
vement exclus ? Ou encore plus fondamen
talement, des explorations telles que Droit 

de regards et le Mauvais œil peuvent-
elles conduire à des récits et à des lectu
res plus « fluides » ou sont-elles condam
nées à une tendance « métatextuelle » : 
récits en forme de réflexion sur le récit ? 
Aborder ces questions mériterait certes 
une étude plus généreuse que les quel
ques lignes précédentes. 

Dans l'idée de ce survol, nous nous som
mes restreints au seul critère du rapport 
entre le photographique et l'expression du 
linguistique. Il offrait la commodité de sou
ligner ce qui constituait la clef d'un renou
veau de la production photo-romanesque : 
la prise en compte de la base matério
logique. Un tel choix permettait en outre 
de laisser émerger l'enjeu fondamental qui 
se réactive également au sein de ces tenta
tives : l'extrême difficulté de sortir de la 
dominance discursive sur le visuel, de 
l'écrasement du photographique par le 
texte dans le photo-roman traditionnel, 
digne héritier en cela du logocentrisme de 
notre société21. Aussi n'y a-t-il pas lieu de 
s'étonner que ce soit vers la recherche 
d'une véritable « narrativite visuelle » que 
s'orientent les travaux en cours22. Peut-on, 
avec Robbe-Grillet 2 \ en déduire que le 
photo-roman est un genre radicalement 
nouveau ? C'est, à n'en point douter, une 
exploration qui ne fait que débuter 24. 

20 Voir Plissart et Peeters, 1987, p. 9. 
21 Voir Jan Baetens ( 1988). 
22 Et pour lesquelles d'aucuns préfèrent dorénavant la notion de « roman-photo ». 
23 op. ci t. 
24 II nous faut remercier ici Mario Beaulac d'avoir réussi à réduire cet article aux dimensions requises. 
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