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Préface

        

        Qui d’entre nous n’a
        pas rêvé sur les cartes, itinéraires et
        paysages des albums pour enfants, les
        nôtres et plus tard ceux de nos enfants,
        neveux, cousins... ? Des générations ont
        découvert le Canada à travers le voyage
        de Caroline, la ferme en suivant les pas
        de Martine, l’Inde féerique en
        accompagnant Babar dans son ascension
        sociale.


        Qu’on les lise
        silencieusement pour soi ou à voix haute
        pour un autre, les mots des albums ne
        sont qu’une petite partie de ces livres,
        quand bien même ils en occupent la plus
        grande partie des pages. Ce qui fait
        l’album, ce qui le distingue des autres
        livres, ce sont les illustrations, qui
        sont bien plus que cela : ces dessins
        aux styles très variés font pleinement
        partie du récit. Ils guident la lecture
        des enfants plus sûrement que les
        phrases, c’est pour les voir que l’on
        tourne les pages. On revient dessus, on
        en suit les contours du doigt. Dans une
        relation symétrique, les dessins
        appellent les mots autant qu’ils leur
        donnent une forme, les précèdent autant
        qu’ils en proposent un sens, en
        suggèrent une interprétation. Chaque
        auteur organise cette relation à sa
        façon, chaque lecteur la recompose
        suivant sa propre fantaisie.


        Qui parmi les
        géographes-lecteurs d’albums pour
        enfants n’a pas un jour été sensible à
        la dimension géographique de ces
        illustrations ? Voir pensé que cela
        « mériterait une étude ». Mais de là à
        se lancer dans une thèse, il y avait un
        grand pas à franchir, et des risques à
        prendre. Risquer que l’objet ne soit pas
        reconnu comme « géographique », que
        l’étude ne soit pas considérée comme
        sérieuse, que le résultat de l’analyse
        ne parvienne pas à hisser le propos
        au-delà de l’anecdotique et de la
        description. Le monde de l’enfance,
        est-ce bien un monde sérieux ? Et que
        peut-il bien apporter à la géographie ?
        Voyons un peu.


        Les albums pour
        enfants non seulement génèrent de
        l’espace pour le lecteur, selon un
        processus de spatiogenèse, mais
        transmettent des représentations de
        l’espace, selon un processus de
        transfert de spatialité, et même
        davantage : ils peuvent modifier les
        représentations spatiales initiales de
        leurs jeunes lecteurs, selon un
        processus de transaction spatiale. Ils
        jouent donc un rôle puissant dans la
        formation géographique des futurs
        adultes : ils agissent sur leurs
        imaginaires et, par là, sur leur
        relation au monde. Ils proposent des
        formes de spatialités que les lecteurs
        pourront reprendre à leur compte, tenter
        de reproduire ou aménager, et qui leur
        serviront durablement de
        référence – souvent impensée.


        Mais les albums, ce
        sont ne l’oublions pas des objets. Ils
        ont leur matérialité propre. Petit ou
        grand format, et volume, exagérément
        petit ou exagérément grand, leur
        démesure même ouvre des possibles,
        questionne subtilement la mise en ordre
        et en norme de l’espace et du monde qui
        s’impose à l’enfant dès son plus jeune
        âge, à travers l’apprentissage des codes
        qui régissent nos pratiques spatiales,
        et nos pratiques sociales. Séparer le
        contenant du contenu n’a pas de sens
        pour qui veut vraiment comprendre ces
        albums.


        Revenons un instant à
        la prise de distance que les albums, par
        leur fantaisie, proposent, permettent.
        S’appuyant tant sur des réflexions
        théoriques que des expérimentations
        concrètes, Christophe Meunier démontre
        que le discours spatial porté par
        l’album dans sa totalité – contenu et
        contenant - est pour le jeune lecteur un
        instrument de sa propre libération :
        objet spatial lui-même, porteur de
        représentations spatiales qui sont
        celles de son auteur (et du milieu
        auquel celui-ci appartient), l’album
        iconotextuel, dans ses versions les plus
        abouties, offre au jeune lecteur la
        possibilité de nombreuses transactions,
        c’est-à-dire d’appropriations de
        représentations. L’enfant peut ainsi
        modifier ses propres conceptions
        d’espaces proches mais aussi inconnus,
        non pas sous la simple forme d’une
        substitution plate de représentations
        livresques à des représentations
        vernaculaires, mais par divers
        processus, d’autant plus efficaces que
        l’album est riche et ouvert. Les albums
        les plus construits lui permettent de se
        familiariser avec des modes de
        représentation complexes, en prise sur
        le réel mais aussi disponibles à
        l’investissement de l’imaginaire.
        Progressivement, il peut se les
        approprier et, s’appuyant dessus, se
        repérer, concrètement et
        fantasmatiquement, dans ses propres
        espaces habités et rêvés, en bref se
        préparer à agir sur l’espace. Voilà qui
        n’est pas rien !


        Au fil de la lecture,
        l’album se révèle un objet riche,
        complexe, méritant absolument que la
        géographie s’en mêle. Et s’en mêlant,
        Christophe Meunier dégage
        progressivement une nouvelle définition
        des albums
        illustrés – « iconotextuels » –pour
        enfants : l’album iconotextuel serait ce
        livre qui offre à la fois un récit
        verbal, un récit iconique et un récit
        spatial. Pour la première fois, est pris
        en compte non seulement le dialogue
        iconotextuel en jeu dans l’album pour
        enfants, mais aussi la prégnance de son
        fonctionnement plastique, longtemps
        considéré marginalement par des études
        issues principalement du champ
        littéraire. Ainsi cette analyse qui part
        de la géographie ouvre des pistes
        absolument inédites à la réflexion sur
        l’album. Et par là, ouvre de nouveaux
        horizons d’échanges entre une discipline
        aujourd’hui ancrée dans les sciences
        sociales et les Humanités, que l’on a
        peut-être un peu trop oubliées dans nos
        ouvertures disciplinaires des dernières
        décennies.


        Ces albums que l’on
        manipule dans tous les sens, que l’on
        connaît parfois, littéralement, du bout
        des doigts, avec lesquels longtemps l’on
        s’endort, ce beau travail en révèle et
        analyse toutes les facettes, prenant
        aussi en compte, au-delà du volume
        lui-même, les conditions concrètes de
        production, le rôle des éditeurs qui
        sont presque des co-auteurs, l’économie
        propre de ce secteur de l’édition.


        Ces livres
        particuliers, « peu sérieux », sont tout
        à la fois nous démontre-t-on ici des
        produits de consommation courante pour
        la jeunesse, des objets culturels, des
        œuvres plastiques et littéraires, et des
        instruments de la libération de l’enfant
        lecteur. Une belle leçon de
        géographie.


        Béatrice Collignon

      

      

Introduction
        générale

        

        « Le problème
        n’est pas d’inventer l’espace, encore
        moins de le ré-inventer (trop de gens
        bien intentionnés sont là aujourd’hui
        pour penser notre environnement...),
        mais de l’interroger, ou, plus
        simplement encore, de le dire ; car ce
        que nous appelons quotidienneté n’est
        pas évidence, mais opacité : une forme
        de cécité, une manière
        d’anesthésie. »


        Georges Perec,« Prière
        d’insérer », Espèces
        d’espace,Paris, Galilée, 1974.


        Cela fait bientôt
        trente ans que les géographes ont mis en
        évidence l’importance des
        représentations, des images construites
        par les sociétés pour rendre
        compréhensible le monde qui les entoure.
        Ils ont su développer une géographie
        culturelle qui semble s’être réellement
        imposée comme un autre paradigme au
        début des années 1990 en plaçant les
        perceptions de l’homme et ses
        représentations au centre de la
        discipline. Un certain nombre d’études
        ou de thèses, ont fait appel à
        différents objets culturels pour
        déchiffrer le sens que l’homme accorde
        aux lieux et à toute forme d’espace. Je
        citerai par exemple les travaux de
        Muriel Rosemberg-Lasorne[1] sur le marketing
        urbain, ceux de Marc Francon[2] sur les
        guides touristiques, ceux de
        Jean-François Staszak[3] sur la peinture de
        Gauguin, ceux de Vincent Berry[4], de Samuel Rufat
        et d’Hovig Ter-Minassian[5] sur les modes
        virtuels des jeux vidéos, ou plus
        récemment ceux de Julien Champigny[6] sur la bande
        dessinée. Et si tous ces artefacts
        culturels que la société produit pour
        accompagner la vie, c’est-à-dire habiter
        la Terre, pouvaient servir à comprendre
        la géographie ?


        Ce travail veut
        s’inscrire dans le sillage de cette
        nouvelle géographie culturelle et
        phénoménologique, à la croisée
        d’interrogations sociales,
        anthropologiques, philosophiques,
        linguistiques et sémiologiques. Son
        objet, l’album de jeunesse, est un medium qui
        s’adresse à l’enfance, depuis les
        premiers âges de la vie jusqu’à
        l’adolescence. Il constitue un des
        nombreux objets culturels, au même titre
        que le jouet, le jeu de société, le
        dessin animé, le jeu vidéo, qui servent
        à appréhender de l’espace, à donner du
        sens aux lieux, à habiter les
        territoires, bref, à comprendre la
        géographie.


        Les auteurs d’albums
        pour enfants racontent des histoires en
        utilisant des images et des mots. Dans
        l’espace d’un support-livre, aux formats
        et aux tailles divers, ils créent de
        l’espace et le mettent en images. À
        l’instar de Georges Perec, ils
        l’interrogent, le disent, le dessinent
        et le mettent en scène. Les personnages
        littéraires de François Place, Peter
        Sìs, Kazuo Iwamura, Claude Ponti ou
        d’autres encore traversent des « laps
        d’espace[7] ». De l’espace
        intime au monde extérieur, proche ou
        lointain, en passant par la maison et le
        jardin, ils construisent leur rapport à
        soi et au monde. Représenter ces
        différents espaces, ces lieux où l’homme
        dresse sa tente au sein de l’univers,
        dirait Hannah Arendt[8], semble être une
        problématique centrale chez certains
        auteurs pour enfants.


        C’est, par exemple,
        une « géohistoire » du monde que
        François Place[9] offre à ses jeunes
        lecteurs à travers la carte/image.
        L’illustrateur multiplie les citations
        empruntées à l’histoire de la
        cartographie. On retrouve çà et là des
        allusions à l’Atlas catalan
        d’Abraham Cresques, au Patrón Real de
        la Casa de
        Contratación de Séville, aux
        carnets d’Alexander Humboldt, à la
        mappemonde d’Ebstorf... Le projet
        profond de son Atlas des géographes
        d’Orbae est une réflexion à la fois
        sur le temps et l’espace, « sur les
        grandes notions liées à la perception du
        monde et à son histoire, sur le rapport
        de l’homme avec son environnement
        immédiat[10] ».
        Pour son personnage principal,
        Ortélius – librement inspiré d’Abraham
        Ortell (1527-1598), fondateur avec
        Gérard Mercator de la cartographie
        allemande – la carte crée le monde.
        C’est par elle que le lecteur de l’Atlas se trouve
        ainsi introduit dans la diégèse. Elle le
        conduit à l’intérieur d’un autre monde
        que l’illustrateur explique, au sens
        étymologique[11], et donne à
        emporter ou à méditer. La
        carte-frontispice de chaque histoire
        crée le monde qu’elle renferme.


        Chez Peter Sìs[12], les
        différents types de représentation de
        l’espace rendent compte de modes divers
        de relation au monde et à l’être. Ces
        modes topographiques participent à la
        construction identitaire des personnages
        par leur ancrage dans l’espace. Pour cet
        auteur, voyager et représenter l’espace
        lointain est une manière de se connaître
        et d’exister tout simplement, encore une
        fois, au sens étymologique. Mais Sìs
        donne à voir ce que Gaston Bachelard[13] nomme
        « l’immensité intime ». Pour
        l’auteur/illustrateur tchéco-américain,
        il s’agit d’un « aménagement »
        d’éléments épars et extérieurs captés
        par l’individu dans son rapport avec
        l’univers et arrangés à sa convenance.
        La carte est ici encore convoquée pour
        représenter cette intimité. La sphère
        intime du protagoniste se mêle à
        d’autres sphères, s’en imprègne et s’en
        nourrit pour se construire. Lecture
        philosophique de l’espace qui aurait à
        voir avec la vision de la spatialité
        telle qu’elle peut être envisagée par
        Peter Sloterdijk[14] pour qui l’espace
        fonde la coexistence.


        Qu’elle soit
        heuristique ou topographique, la carte
        permet aux auteurs/illustrateurs de
        capter de l’espace qui « fond comme le
        sable coule entre les doigts [...],
        d’arracher quelques bribes précises au
        vide qui se creuse, de laisser quelque
        part un sillon, une trace, une marque,
        ou quelques signes[15] ».
        Les auteurs/illustrateurs d’albums pour
        enfants sont producteurs de spatialités.
        Les personnages qu’ils créent
        s’inscrivent dans des espaces qui leur
        sont propres ou qu’ils partagent avec
        d’autres. Les relations qu’ils
        entretiennent avec leur histoire, leurs
        représentations, leur environnement font
        d’eux les objets potentiels d’une étude
        géographique culturelle. Leur existence
        se trouve liée à l’expérience
        particulière que l’auteur leur fait
        faire de l’espace.


        Or, pour
        l’anthropologue américain Edward T.
        Hall, « une des fonctions majeures de
        l’artiste est d’aider le profane à
        structurer son univers culturel[16] ». Voilà bien
        ici une des origines de tout le
        questionnement qui va suivre. De quelle
        manière, en effet, cette assertion
        est-elle réalisée dans le cas des albums
        pour enfants ?


        Il faut entendre ici
        par albums pour enfants ces livres
        conçus pour le jeune public « qui
        combinent le texte et l’image dans un
        rapport nécessaire [...] apparenté, mais
        non assimilables, à cet autre genre
        qu’est la bande dessinée[17] ». Dans leur
        version contemporaine, ces albums sont
        dits essentiellement iconotextuels,
        c’est-à-dire selon la définition d’Alain
        Montandon, en 1990 : « [Des] œuvre[s]
        dans [les]quelle[s] l’écriture et
        l’élément plastique se donnent comme une
        totalité insécable [provoquant] des
        glissements plus ou moins conscients,
        plus ou moins voulus, plus ou moins
        aléatoires d’accommodation de l’œil et
        de l’esprit à deux réalités à la fois
        semblables et hétérogènes[18]. »


        Si l’on part du
        postulat que tous les albums narratifs
        sont des récits qui mettent en images et
        en mots des personnages dans des
        aventures ordinaires ou extraordinaires,
        c’est qu’inévitablement ces albums
        parlent de temps et d’espace. Pour
        s’intéresser plus particulièrement à
        l’espace, il est donc possible de
        s’interroger sur ses représentations
        dans ces albums, mais également sur les
        relations que les personnages
        entretiennent avec lui. Il est ensuite
        possible de considérer que l’album est
        un médium et que, comme tout médium, il
        est lui-même un message. L’hypothèse est
        alors que les albums pour enfants
        seraient à envisager comme porteurs d’un
        discours spatial. Pour aller plus loin,
        si les albums de jeunesse constituent
        des messages de spatialité, l’imaginaire
        qu’ils construisent et sur lequel ils
        s’appuient pourrait aider à l’action.
        Clairement, là où le discours spatial
        serait décrypté, un modèle de pratique
        de l’espace serait suggéré, capitalisé
        par le lecteur, acteur spatial et futur
        citoyen.


        Il s’agira ainsi de
        montrer comment le langage iconotextuel
        peut rendre compte des spatialités, et
        comment celles-ci sont mises en scène
        pour faire exister des personnages. De
        manière exploratoire, on s’aventurera
        sur les terres de la réception et on
        s’interrogera sur les possibilités de
        transmission chez le jeune lecteur des
        processus de territorialisation exposés
        dans certains albums. Pourrait-on
        envisager un processus qui transmettrait
        par l’album, objet culturel
        géographique, un mode d’habiter que le
        lecteur-enfant puisse s’approprier ou
        par lequel il pourrait simplement se
        laisser influencer ? Si c’était le cas,
        en quoi l’album, qui met en jeu un
        discours verbo-iconique,
        participerait-il de cette
        transmission ?


        Ces interrogations qui
        constituent le corps de la problématique
        de cet ouvrage ont conduit à organiser
        les recherches autour de trois axes
        principaux, trois concepts : la spatiogenèse, le
        transfert de
        spatialité et la transaction
        spatiale.


        Première
        hypothèse, il existe un processus
        iconotextuel nommé spatiogenèse


        Les albums pour
        enfants, par la forme du support, le
        rapport iconotextuel et le récit,
        génèrent de l’espace pour le lecteur.
        C’est le parcours diégétique que les
        auteurs font faire à leurs personnages
        qui invente le récit. Pour reprendre une
        expression de Michel de Certeau, la
        diégèse produit de facto une
        « géographie d’actions » :


        « Les récits [...]
        traversent et [...] organisent des
        lieux ; ils les sélectionnent et les
        relient ensemble ; ils en font des
        phrases et des itinéraires. Ce sont des
        parcours d’espaces. [...] Ces lieux sont
        liés entre eux de façon plus ou moins
        serrée ou facile par des “modalités” qui
        précisent le type de passage conduisant
        de l’un à l’autre [...] Tout récit est
        un récit de voyage, – une pratique de
        l’espace[19]. »


        Ce processus sera
        nommé ici : spatiogenèse. Dans sa thèse
        portant sur l’espace dans la bande
        dessinée, Julien Champigny parle d’un
        « espace créé » qui serait généré par le
        récit iconotextuel. Cet « espace créé »
        serait un « espace imaginaire, ni
        matériel, ni réel[20] », une « forme
        de l’espace géographique », « un objet
        cognitif non transposable dans sa
        totalité[21] » et qui
        « permet d’accéder à la conscience que
        l’on se fait de l’espace réel[22] ». Je veux, pour
        ma part, dépasser le dualisme « espace
        créé »/« espace réel ». L’album pour
        enfant crée de l’espace tout simplement,
        avec ses limites, ses lieux
        identifiables et identificatoires, ses
        itinéraires. L’espace ainsi imaginé fait
        référence à de multiples perceptions et
        représentations intertextuelles ou
        intericoniques.


        Une schématisation des
        récits de tous les albums du corpus
        pourrait tout d’abord être réalisée.
        Puis, grâce à ces « récits dessinés
        d’espaces », une typologie des
        itinéraires pourrait être dressée. Des
        conduites spatiales particulières
        seraient alors à faire émerger.


        Deuxième
        hypothèse, les albums pour enfants
        transfèrent de la spatialité


        Les albums pour
        enfants transmettent des représentations
        de l’espace dans lequel évoluent les
        personnages diégétiques. Je décide de
        nommer ce processus « transfert de
        spatialité ». Il s’appuie alors sur les
        qualités cognitives de l’objet. Pour
        Virginia Lee Burton, l’auteure
        américaine de La Petite
        maison parue en 1942, il ne fait
        aucun doute que l’album est un médium
        des plus efficaces pour préparer le
        futur des enfants et poser les normes
        qui régiront leur pensée et leur action
        futures.


        On soulignera ici
        l’importance que revêt l’image dans les
        apprentissages. Virginia Lee Burton fait
        d’ailleurs de la pensée en images, du
        mode visuel en général, un mode plus
        naturel que le mode verbal.


        Le « transfert de
        spatialité » serait à rapprocher de la
        transmission d’un ou de plusieurs
        messages spatiaux proposés dans l’album
        et qui seraient là pour montrer,
        éduquer, accompagner l’œil et l’action
        future de l’enfant sur de l’espace
        proche ou lointain. Afin d’étudier ce
        phénomène, on analysera la
        représentation d’un certain nombre
        d’espaces récurrents dans les albums,
        comme les espaces ruraux, urbains,
        montagnards, littoraux ou
        domestiques.


        Troisième
        hypothèse, les albums pour enfants sont
        des lieux de transaction spatiale


        La lecture des albums
        pour enfants traitant de spatialité et
        d’espaces peut amener les jeunes
        lecteurs à modifier leurs perceptions
        initiales, soit partiellement soit
        complètement. Je décide de nommer ce
        second processus « transaction
        spatiale ». Je m’appuierai ici sur les
        qualités transitionnelles de l’objet
        mais également sur son statut de lieu de
        communication entre l’enfant,
        l’auteur-illustrateur et parfois un
        adulte-médiateur. Je veux voir dans la
        situation de communication qui s’établit
        au moment de la lecture de l’iconotexte
        un échange du type don/contre-don qui
        conduirait le récepteur-lecteur à réagir
        puis à agir. Ainsi l’album serait un
        lieu d’imagination où se prépare
        l’action.


        La fonction de
        l’adulte-enseignant, dans un rôle de
        « passeur de connaissances et de
        cultures », apparaît alors comme un axe
        à envisager. Comment peut-il, par le
        biais d’un album, transmettre des
        spatialités qui participeraient à la
        construction du futur citoyen ? Comment
        la lecture d’albums pourrait-elle être
        mise en jeu dans la classe et modifier
        les spatialités initiales des
        élèves ?


        Pour étayer cette
        réflexion, seront analysés quelques
        dispositifs mis en place dans des
        classes du primaire et du secondaire
        ayant trait, d’une part, à la perception
        d’un des espaces considérés pour cette
        étude (ruraux, urbains, montagnards,
        littoraux, domestiques et lointains) par
        les élèves, d’autre part à leur
        représentation dans certains albums
        proposés à la classe. Sans vouloir en
        tirer des conclusions très générales,
        les possibilités transactionnelles des
        albums seront explorées grâce à l’étude
        de la réception de quelques uns de ces
        albums.


        Cet ouvrage s’articule
        donc en quatre parties. La première sera
        consacrée à démontrer que l’album pour
        enfants peut être considéré comme un
        objet culturel géographique, et qu’il
        permet ainsi de rendre compte à la fois
        d’une géographie du sensible et d’une
        idéologie spatiale induite. La deuxième
        partie montrera que les récits
        iconotextuels sont générateurs d’espaces
        et que les itinéraires réalisés par les
        protagonistes sont révélateurs d’une
        pratique spatiale, d’un modus
        habitandi. La troisième partie
        éclairera plus particulièrement le
        message spatial contenu dans la
        narration iconotextuelle. Elle montrera
        qu’il existe un processus de transfert
        qui conduit l’auteur/illustrateur à
        représenter ce qu’il perçoit de ses
        rapports à l’espace et à le transmettre
        à son lectorat. Enfin, la dernière
        partie s’intéressera à la réception de
        certains de ces albums qui transfèrent
        de la spatialité. Elle s’attachera à
        envisager l’album comme un lieu de
        communication qui permet de faire passer
        d’une géographie du sensible (transfert) vers
        une géographie en action (transaction).
        Elle proposera ainsi différentes pistes
        d’utilisation de l’album en classe.
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Première
        partie
 L’album pour enfants,
        
un produit culturel
        géographique

        

        « Le monde dans
        lequel vivent les hommes est tout autant
        fait de mots et de propos que d’eau,
        d’air, de pierre et de feu. Il se donne
        à parler et se leste au passage de
        valeurs. L’environnement dans lequel les
        sociétés évoluent est une construction
        qui s’exprime par la parole : la logique
        que les hommes lui prêtent provient en
        partie des règles qui régissent la
        composition de leurs discours. [...] La
        culture est constituée de réalités et
        des signes qui ont été inventés pour les
        décrire, avoir prise sur elles et en
        parler. Elle se charge ainsi d’une
        dimension symbolique. [...] Dans la
        mesure où le souvenir des actions
        collectives s’accroche aux caprices de
        la topographie, aux architectures
        remarquables, ou à des monuments créés
        pour soutenir la mémoire de tous,
        l’espace devient territoire. »


        Paul Claval, Géographie
        culturelle. Une nouvelle approche des
        sociétés et des milieux, Paris,
        Armand Colin, 2003, p. 6.


        Faire de l’espace un
        territoire, son territoire. S’identifier
        à une ou plusieurs portions de la Terre
        où l’on vit. Habiter le monde.
        « Chercher, trouver, prendre une place
        et s’y tenir ou en partir. Être ici ou
        là, d’ici et de là, entre ici et là[23]. » Des actions
        qui peuvent sembler, de prime abord,
        simples et évidentes mais qui ont
        conduit bon nombre de philosophes, de
        sociologues et de géographes à
        s’interroger depuis plus de quarante ans
        sur les mécanismes d’appropriation des
        espaces, de territorialisation,
        d’attachement au monde qui nous
        entoure.


        La culture, telle
        qu’elle est définie par Paul Claval en
        2003, constitue un de ces moyens
        d’habiter le monde. Le concept même,
        envisagé par Clifford Geertz comme « une
        grille de significations transmises par
        l’histoire, concrétisée par des
        symboles, un système de conceptions
        héritées, exprimées sous des formes
        symboliques par lesquelles les hommes
        communiquent, perpétuent et développent
        leurs connaissances quant aux attitudes
        face à la vie[24] », permet
        de compléter le schéma de l’habiter que
        l’on trouve chez Olivier Lazzarotti[25]. En effet, si
        l’habiter réunit l’individu, la société
        et l’espace habité autour de pratiques
        et de savoirs, il paraît pertinent de
        concevoir la culture comme le liant
        entre ces divers éléments. C’est d’elle
        qu’émanent pratiques et savoirs tout
        autant que ces derniers la construisent.
        Il y a encore culture lorsque
        s’instaurent communication et
        transmission entre l’habitant et ses
        co-habitants. Et c’est bien-là que
        l’album pour enfants joue un rôle,
        représente un espace d’échange culturel
        entre co-habitants, entre l’auteur et
        ses lecteurs.


        Figure 1 : Le
        cercle culturel : « Habiter, un triangle
        et son cercle » d’après Olivier
        Lazzarotti.
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        Certains albums pour
        enfants peuvent représenter de
        véritables objets culturels
        géographiques. Produits d’une culture,
        ils participent également à sa
        construction. Ils véhiculent entre leurs
        pages « des réalités et des signes qui
        ont été inventés pour les décrire et
        avoir prise sur elles », si je me
        reporte à la citation de Paul Claval
        mise en exergue de cette première
        partie. Ainsi, après avoir dessiné le
        cadre précis de ce qu’est l’« album pour
        enfants », cette partie montrera qu’il
        peut constituer un véritable objet
        d’étude pour la géographie culturelle
        dans laquelle s’inscrit cette recherche.
        Certains auteurs pour enfants ont
        d’ailleurs fait de « l’attachement à
        l’espace » le centre de leur travail.
        Ils reproduisent de l’habiter, influencé
        par leur propre culture.
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1
 L’album
          pour enfants, un médium
          particulier

          

          L’album pour enfants
          est un médium particulier, « une
          création pleine de la littérature pour
          enfants », selon Isabelle
          Nières-Chevrel[26]. Ce n’est pas un
          genre à part de la littérature mais
          plutôt une pluralité de genres
          littéraires. Il constituerait plutôt un
          « système cohérent[27] » à « trois
          dimensions[28] » : l’image, le
          texte et le support. Si l’album n’est
          pas un genre littéraire, il en reste
          pour le moins un genre éditorial
          qui fonde sa spécificité, d’après
          François Fièvre, sur « une prééminence
          de la mise en pages de l’image par
          rapport à celle du texte[29] ».
          L’album se distinguerait ainsi du récit
          illustré par une certaine inscription
          dans de l’espace[30], par
          un rapport étroit co-construit entre le
          texte, l’image et son support.


          Il conviendra tout
          d’abord d’insister ici sur la
          particularité de ce genre éditorial
          qu’est l’album et notamment sur
          l’interdépendance entre le texte,
          l’image et le support. Ce « rapport
          nécessaire, voire insécable[31] » constitue un
          critère de sélection pour l’élaboration
          d’un corpus. Ensuite, il s’agira de se
          focaliser sur le lectorat, sur la cible
          de ces ouvrages. L’intentionnalité
          contenue dans l’expression même « albums
          pour enfants »
          paraît suffisamment importante pour
          qu’elle soit étudiée dans la perspective
          d’une transmission culturelle de
          l’habiter. Enfin, deux exemples d’albums
          assez « éloignés » montreront comment
          l’interdépendance texte/image et la mise
          en page peuvent parler de
          l’espace.


          
Des images, du
            texte et un support

            

            Les albums pour
            enfants sont, entre autres choses, des
            livres d’images (dans les pays
            anglophones, on parle de
            picturebooks). Sans doute faut-il
            revenir ici aux origines de l’album et
            du nom lui-même ? Au xvie siècle,
            l’album amicorum,
            est un recueil de pages blanches (album) que le
            propriétaire fait signer à ses nombreux
            amis (amicorum). Ce
            genre d’ouvrage est très prisé par le
            milieu estudiantin qui est appelé à
            beaucoup voyager tout au long du cursus
            universitaire et qui fait ainsi signer
            camarades et professeurs. Beaucoup de
            ces albums
            contiennent des illustrations exécutées
            par le signataire lui-même mais
            également par des artistes
            professionnels commissionnés[32]. L’Album amicorum
            du cartographe et humaniste Abraham
            Ortelius (1527-1598) constitue par
            exemple une source importante pour
            étudier la vie culturelle au xvie siècle. Cet
            album, aujourd’hui conservé au Pembroke
            College de Cambridge, contient toute la
            vie et l’itinéraire européen de ce père
            de la cartographie. Au milieu du xixe siècle,
            l’album devient un objet social : il
            prend la forme du livre d’or que toute
            femme du monde possède dans son salon
            pour laisser libre cours à l’imagination
            de ses amis et/ou visiteurs.


            Dans ses recherches
            sur les origines de l’album, Annie
            Renonciat montre que c’est à partir de
            1820 que le mot apparaît dans son usage
            contemporain avec l’émergence de sa
            forme quasi actuelle : un recueil de
            gravures ou de lithographies, imprimé,
            relié, et édité[33]. L’album devient
            alors une « espèce mutante du livre,
            créée pour véhiculer des images[34] ». L’album pour
            enfants des années 1880, moment où le
            produit commercial et éditorial qu’il
            représente prend le pas sur la forme
            initiale de l’album, pourrait remplir
            les conditions suivantes :


            « La part
            d’initiative et la priorité accordées à
            l’artiste dans la conception et la
            réalisation de l’ouvrage, le statut
            secondaire du texte (abrégé, résumé ou
            réécrit), l’appropriation par l’image
            des privilèges de l’écrit, notamment sa
            fonction narrative, l’exploitation
            visuelle de la typographie et des
            caractéristiques matérielles du support
            (format, double page, reliure),
            l’investissement par l’image de nouveaux
            espaces (couverture, pages de garde,
            page de titre, table des matières...)
            constituent les caractéristiques propres
            à l’album au tournant du xxe siècle[35]. »


            Pour conclure, les
            images d’un même album participent d’un
            mode narratif. Elles représentent,
            retranscrivent une réalité. Elles
            nourrissent un imaginaire. Très
            fortement sémiotisées, elles ne
            proposent pas de facto une
            lecture rapide et invitent plutôt
            l’enfant à y revenir, à s’y aventurer ou
            à s’y perdre parfois.


            La place de l’image
            apparaît donc déjà comme le mode
            d’expression dominant de l’album. De là,
            sans doute, naît l’idée erronée qu’elle
            offre à l’enfant un langage plus
            convaincant, plus accessible ; une sorte
            de « prélangage[36] ». Or il n’en est
            rien, l’image est une traduction du
            réel : elle met en scène, en signes.
            Rappelons qu’étymologiquement, l’image (en latin,
            imago) vient du
            verbe imitari
            (imiter) et que sémiologiquement elle
            est une forme, retranscrite, de la
            réalité. En ce sens, elle appartient au
            vaste domaine des représentations,
            c’est-à-dire à ce qui se tient (sentis) devant
            (prae) une
            nouvelle fois (re). Elle
            permet donc d’évoquer des objets qui ne
            sont plus devant nos yeux. Elle suppose
            un différé de plus ou moins longue durée
            ce qui lui confère une plus grande
            autonomie culturelle par rapport au
            réel. Une technique d’interprétation de
            l’image s’impose donc qui permettrait de
            démêler ce qui, dans l’image, lie l’art
            présent au passé, le fictif au réel, le
            figuratif au symbolique ou l’abstrait au
            philosophique. Les recherches menées par
            Erwin Panofsky[37], dans les années
            1930, proposent trois phases d’analyse
            de l’image : l’identification, qui
            relève de l’iconographie,
            puis la description et l’interprétation,
            relevant de l’iconologie.
            Comme forme de représentation, l’image
            donne à voir, reproduit et/ou laisse
            imaginer. Sa finalité est de propager
            des clichés faisant appel au souvenir
            donc à un passé commun partagé. Le
            problème de l’interprétation est
            d’arriver à différencier le retranscrit
            du fictif.


            De ce point de vue, si
            l’image a d’abord servi d’équivalent
            métaphorique pour traduire des mythes ou
            des utopies en déployant nombre de
            signes ou de symboles, elle n’interpelle
            que des groupes pour lesquels les images
            véhiculées font sens. L’image servit
            pendant très longtemps à s’identifier à
            un groupe comme en témoigne l’abondante
            utilisation de l’image par les sociétés
            secrètes (premiers chrétiens,
            franc-maçonnerie...). L’ouvrage du
            pérugin Cesare Ripa, publié en 1593, Iconologia overo
            Descrittione dell’Imagi universali
            cavate dall’Antichita e da altri
            luoghi, sans cesse enrichi,
            inventorie les images. Il montre que
            l’Europe a dû apprendre à reconnaître
            l’iconographie qu’elle produisait et
            qu’elle continue de produire.


            L’image constitue donc
            l’élément essentiel de l’album pour
            enfants. Elle peut d’ailleurs être le
            seul outil de narration mais dans la
            grande majorité des albums elle est
            accompagnée d’un texte avec lequel elle
            entre en relation.


            
Iconotexte

              

              C’est l’interaction
              entre le texte et l’image,
              l’interpénétration entre les deux
              éléments narratifs,
              l’« interdépendance » dont parlent les
              critiques américains depuis Barbara
              Bader[38],
              qu’il est intéressant de définir ici.
              « Le texte génère des images mentales et
              les images suscitent des mots[39] », les deux sont
              mis en résonance et produisent du sens.
              En 1985, Michael Nerlich, à partir de
              ses recherches portant sur les albums
              pour enfants, la bande dessinée et les
              romans photos ainsi que de ses propres
              expériences artistiques, forge le terme
              iconotexte
              qu’il définit de la manière suivante :
              « Une unité indissoluble de texte(s) et
              d’image(s) dans laquelle ni le texte ni
              l’image n’ont de fonction illustrative
              et qui – normalement, mais non
              nécessairement – a la forme d’un
              livre[40]. » L’album
              moderne est donc, pour Alain Montandon,
              essentiellement iconotextuel,
              c’est-à-dire « une œuvre dans laquelle
              l’écriture et l’élément plastique se
              donnent comme une totalité insécable
              [provoquant] des glissements plus ou
              moins conscients, plus ou moins voulus,
              plus ou moins aléatoires dans l’effort
              d’accommodation
              de l’œil et de l’esprit [représentant]
              deux réalités à la fois semblables et
              hétérogènes[41] ».


              Les albums sur
              lesquels porte cette étude sont des
              albums iconotextuels narratifs. Ils
              racontent l’histoire d’un ou plusieurs
              personnages évoluant dans un
              environnement connu ou inconnu
              d’eux-mêmes. Dans ce type d’albums, le
              texte est l’instance qui raconte
              l’histoire et organise l’ordre d’entrée
              des informations. C’est le mode
              d’expression d’un narrateur qu’Isabelle
              Nières-Chevrel qualifie de verbal. Mais,
              il existe un second narrateur, iconique
              ou visuel celui-là, presque toujours
              extérieur à l’histoire. L’information se
              trouve alors distribuée entre le lisible
              (telling) et le
              visible (showing)[42] ce qui
              doit nous amener à considérer le mode de
              lecture comme une dimension importante
              dans la construction d’images mentales
              chez le lecteur.


              « Le narrateur
              visuel s’emploie à montrer, à produire
              une illusion de réalité ; il actualise
              l’imaginaire et dispose d’une grande
              capacité persuasive [...]. Le narrateur
              verbal s’emploie à raconter, assurant
              les liaisons causales et temporelles
              ainsi que la dénomination des
              protagonistes et les liens qu’ils
              entretiennent[43]. »


              Ce qui semble définir
              l’album, pour Isabelle Nières-Chevrel,
              ce sont bien les « multiples
              interactions possibles entre un
              narrateur visuel et un narrateur
              verbal[44] ». La question de
              la focalisation devient donc une
              question importante et sera donc
              récurrente dans l’approche des œuvres du
              corpus : qui parle et à quel moment ?
              Quel rendu à travers l’image ? Pour
              Cécile Boulaire, qui préfère parler de
              narrations iconique et verbale[45], la
              distinction de ces deux instances
              narratives permet de mettre en évidence
              le fonctionnement de l’album, d’en
              appréhender le degré de complexité[46].


              La performance de
              lecture dont parle Cécile Boulaire est
              donc un processus qu’il faut prendre en
              compte dans la mesure où il met en
              espace plusieurs acteurs dans un même
              lieu d’échanges : l’enfant, l’adulte
              parfois et l’auteur.


              Figure 2 :
              L’album pour enfants comme lieu
              d’échanges.
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Un « objet
              affectif »

              

              Les questions du
              lectorat et des conditions de lecture
              posent subséquemment l’autre question de
              la spatialisation du moment de lecture :
              où lit-on ? Quel arrangement de l’espace
              implique une lecture à deux, par
              exemple ? Cette spatialisation est
              immanquablement liée au support, à
              l’objet-livre lui-même, cet « objet
              affectif » pour Paul Faucher, créateur
              avant-gardiste des éditions du Père
              Castor dans les années 1930. Le support
              constitue, après l’image et le texte, la
              « troisième dimension[47] » de l’album.
              Son « format est partie intégrante et
              capitale d’un ouvrage, il est
              le territoire de l’action, il en définit
              les limites[48] ». Les
              illustrateurs d’albums pour enfants
              aiment à investir les couvertures, les
              pages de garde, jouent avec la
              double-page, la charnière centrale.
              L’album est un espace dans lequel les
              divers éléments de la narration sont mis
              en pages, sont reliés les uns avec les
              autres à tel point que l’on peut
              considérer que dans certains cas
              l’objet-livre est une narration à
              lui-seul.


              Figure 3 :
              L’Album d’Adèle (C. Ponti, 1985),
              Madlenka (P. Sìs, 2000) et Le Petit
              Chaperon rouge (Lavater, 1965) : trois
              albums, trois dimensions
              différentes.
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              Dans les années 1960,
              Warja Lavater, plasticienne, explore les
              champs de l’album et crée une série de
              petits ouvrages qui mettent en images
              les contes célèbres de la littérature
              pour enfants : Le Petit Chaperon
              rouge (1965), Le Petit Poucet
              (1965), Blanche-Neige
              (1974), Cendrillon
              (1976), La Belle au bois
              dormant (1982). Elle choisit un
              format original : il s’agit d’une grande
              bande de 4,44 mètres, vaste espace sans
              rupture, qui, repliée en accordéon (leporello),
              constitue un objet de 158 x 102 mm,
              pouvant tenir dans la main d’un enfant.
              L’ouvrage semble faire « cross-over ».
              En effet, conçu à l’origine comme un
              livre d’artiste publié par le MoMa de
              New York pour un lectorat d’adultes,
              l’ouvrage a été présenté à des enfants
              dans un atelier du Centre Georges
              Pompidou en 1976. Sandra L. Beckett fait
              alors remarquer :


              « Les enfants ont
              été fascinés par cet ouvrage insolite
              avec lequel ils pouvaient “jouer”.
              Depuis lors, les enseignants et les
              bibliothécaires ont confirmé que les
              imageries de Lavater séduisaient les
              enfants de différents âges et de
              diverses cultures[49]. »


              À la fin des années
              1980, Claude Ponti renoue, de son côté,
              avec le grand format à l’italienne,
              plus large que long (265 x 425 mm). L’Album d’Adèle
              est un livre d’images sans texte. Le
              lecteur-enfant se retrouve plongé dans
              une atmosphère créée par l’auteur. Le
              format impose une lecture partagée : le
              lecteur-adulte tient le livre ouvert et
              tourne les pages, le lecteur-enfant
              regarde et « lit » les images. Cette
              posture à deux lecteurs permet une
              situation d’échanges entre l’enfant et
              l’adulte. En 2000, Peter Sìs, pour Madlenka,
              choisit quant à lui un format carré (260
              x 260 mm). Ce dernier permet une mise en
              main aisée par un lecteur-enfant et
              surtout, il facilite les nombreuses
              manipulations sollicitées par la mise en
              page, à savoir, faire très souvent
              pivoter l’ouvrage pour le lire.


              L’album devient, par
              son support, l’objet de tous les
              possibles. Qu’il soit de petit format
              carré, privilégiant une lecture intime,
              ou de grand format rectangulaire,
              privilégiant une lecture partagée ;
              qu’il s’étire en longueur, dans un
              format à la française,
              ou en largeur, à l’italienne, il
              propose à l’illustrateur une infinité de
              combinaisons pour occuper et représenter
              l’espace. Il faudra, en s’interrogeant
              sur la spatialité dans l’album, se poser
              la question du choix du format par les
              illustrateurs car, inévitablement, cette
              prise de position implique une relation
              sémantique avec la fiction autant qu’une
              spatialisation du moment de lecture qui
              pourrait avoir une importance dans la
              transmission du « message spatial »
              délivré par le livre et sa fonction
              performative. Il faudra également
              interroger tous les éléments
              paratextuels : la couverture, les pages
              de garde, la page de titre.
              La couverture a une grande importance
              pour tous les illustrateurs du corpus.
              Elle est le premier contact avec le
              livre-objet, avec l’aventure intérieure
              qu’il propose. C’est, selon Sophie Van
              Der Linden, le « lieu où se noue le
              pacte de lecture ». Les pages de garde,
              usuellement blanches dans les romans et
              qui servent à relier la couverture aux
              feuillets de l’album, mais également la
              page de titre, sont automatiquement
              investies par les illustrateurs dans les
              albums. Elles permettent souvent une
              entrée progressive dans l’atmosphère,
              l’univers, les mondes créés par les
              auteurs.

            
          

          




« Lecteur modèle »
            d’une narration

            

            Dans les années 1970,
            un débat agita les spécialistes de ce
            qu’on appelait alors la « littérature
            enfantine ». Devait-on, dès lors, parler
            de littérature de jeunesse ou pour la
            jeunesse ? Fallait-il conserver la
            neutralité d’une expression inventée en
            1865 par l’éditeur Hetzel pour parler de
            cette littérature enfantine
            florissante ? Fallait-il, au contraire,
            opter pour une terminologie plus
            « engagée » qui affirmait ou confirmait
            une intentionnalité forte ? Pour
            Isabelle Nières-Chevrel, les albums,
            livres à système, abécédaires, imagiers,
            romans dont il était question dans ce
            débat sont « écrits pour, publiés pour et lus par
            des enfants[50] ». Si le
            terme de « cible », emprunté,
            rappelons-le, au vocabulaire des
            publicitaires, semble mal convenir ici
            tant il renvoie à une certaine passivité
            du lecteur ; il n’en demeure pas moins
            qu’il existe, pour les auteurs et les
            éditeurs, et selon Umberto Ecco, un
            « lecteur modèle » qui est l’enfant.
            L’auteur n’attend de lui aucune
            passivité mais plutôt qu’il entre dans
            le jeu de la lecture.


            Ce jeu de la lecture
            n’a rien de hasardeux. Umberto Eco y
            voit même une situation de communication
            entre l’auteur et l’enfant dans laquelle
            le texte littéraire ferait office de
            message. Or ce message, iconotextuel,
            serait « un tissu d’espaces blancs,
            d’interstices à remplir », de non-dits
            ou de déjà-dits[51]. Il n’en
            demeure pas moins que le « message »
            prendra, dans les albums qui nous
            intéressent, la forme d’un récit
            narratif, d’une fabula pour
            Eco :


            « La fabula, c’est
            le schéma fondamental de la narration,
            la logique des actions et la syntaxe des
            personnages, le cours des événements
            ordonné temporellement[52]. »


            Dans les exemples qui
            nous concerneront, la fabula est le
            plus souvent « fermée ». En effet, les
            albums du corpus laissent une place
            réduite aux interprétations diverses des
            jeunes lecteurs. La situation finale est
            principalement univoque et le récit
            s’apparente à un parcours linéaire. La
            question qui se pose dès lors est de
            savoir comment l’enfant-lecteur entre
            dans le jeu de la fabula, qu’elle
            soit fermée ou ouverte.


            Selon Michel Picard[53], le jeu de
            la lecture invite l’enfant-lecteur à
            alterner phase d’identification et phase
            de réflexion ou à parfois les mêler. Ce
            jeu permet aussi bien l’investissement
            imaginaire que l’enrichissement
            intellectuel. C’est du moins ce que
            Michel Picard emprunte aux théories de
            Donald W. Winnicott[54]. Pour
            ce dernier, le jeu est un phénomène
            transitionnel qui peut être
            organisé socialement (game) mais qui
            peut également correspondre à l’activité
            beaucoup plus essentielle de jouer (playing). Le
            jeu est donc inné chez l’enfant et il
            participe de son développement. Le jeu
            des enfants peut admettre divers
            individus pour créer un jeu unique.
            C’est un acte créateur qui se déroule
            dans une aire que Winnicott nomme l’espace
            potentiel. L’apport essentiel de sa
            théorie réside dans l’affirmation que
            l’environnement, l’espace
            potentiel, ne peut être dissocié de
            la genèse d’un individu. Le jeu a enfoui
            en lui cette genèse.


            Les albums pour
            enfants obéissent aux mêmes principes.
            Le jeu d’identification y est privilégié
            et le lecteur-enfant peut se reconnaître
            sans peine dans un héros ayant le même
            âge que lui et qui cherche à se réaliser
            à travers une aventure. L’image de
            l’album, par la complexité des
            propositions de lecture mises en jeu,
            l’invite à la décrypter comme une énigme
            en ayant recours à ses facultés de
            raisonnement. « Le dynamisme de l’acte
            de regarder se trouve donc lié au
            dynamisme de l’acte créateur[55]. »


            Très souvent, pour ne
            pas dire tout le temps, la lecture de
            l’album est un jeu à trois, convoquant
            dans le même espace
            potentiel l’enfant, l’album et
            l’adulte. Il s’établit alors un tissu de
            liens socioaffectifs qui facilitent
            l’échange et la « passation de
            connaissances[56] ».


            C’est à une
            « transmission de patrimoine entièrement
            référé[57] » que l’on
            s’intéressera également. Par quels jeux
            l’adulte transmet-il l’espace qu’il
            habite ou qu’il aimerait habiter ? La
            lecture partagée, sur laquelle s’est
            longtemps construit l’album pour
            enfants, est favorisée par le grand
            format. Est-ce pour autant que le petit
            format carré, des éditions du Rouergue
            par exemple, exclurait l’adulte du jeu ?
            Non bien sûr, la relation n’en est que
            plus intime. Si nous nous référons
            encore une fois à Picart, à l’image du
            joueur, il est possible de repérer chez
            le lecteur adulte trois instances
            essentielles : le liseur, le lu et le lectant. Pour
            le liseur, le
            monde extérieur ne cesse d’exister : il
            est la part du lecteur qui sait que ce
            qu’il lit n’est pas vrai. Le lu obéit au
            principe du plaisir et s’abandonne : il
            est la part du lecteur qui ne veut pas
            qu’on lui dise que ce qu’il lit n’est
            qu’illusion. Le lectant, quant
            à lui, est la part du lecteur qui prend
            du recul et qui est capable d’analyser
            la complexité de l’écrit.


            Chez l’enfant, il y a
            à la fois du liseur et du
            lu. Vincent
            Jouve affirme que « le côté liseur de
            l’enfant est même plus important que
            chez l’adulte dans la mesure où
            l’activité de lecture nécessite pour lui
            des contraintes (siège, dossier...) et
            donc un rapport au réel matériel plus
            difficile à oublier[58] ». L’importance
            du lu est
            manifeste ; on l’a vu à propos des
            mécanismes d’identification et de
            transfert possibles par l’album. Qu’en
            est-il de la part du lectant ? C’est
            là que l’adulte entre en jeu dans notre
            lecture à trois voix. Par sa culture, sa
            maturité, sa distanciation critique,
            l’adulte invite le jeune lecteur à
            s’emparer du rôle de lectant. Il
            entre alors dans le jeu de la
            transmission de compétence.


            Pour l’auteure
            Elzbieta, il existe une demande sociale
            forte qui traverse toute la littérature
            pour enfant, celle de son
            intentionnalité éducative. Ainsi, les
            albums concernés semblent marqués par
            une volonté forte de délivrer un message
            à propos d’espace, de relation avec
            l’espace décrit. Les albums pour enfants
            qui parlent d’espace possèdent,
            embarquée dans la narration globale, une
            idéologie spatiale qu’il appartient au
            lecteur de découvrir.

          

          


Quand les albums
            parlent de l’espace

            

            « L’enfant et
            l’artiste habitent le même pays. C’est
            une contrée sans frontières. Un lieu de
            transformations et de métamorphoses[59]. »


            La représentation des
            espaces, en tant qu’espaces potentiels
            d’action, dans lesquels évoluent
            les personnages des albums pour enfants,
            paraît être d’une importance cruciale
            pour certains auteurs/illustrateurs.
            Qu’ils multiplient les focalisations,
            les paysages ou les types de
            représentations cartographiques, ils
            manifestent une nécessité d’inscrire
            leurs personnages dans une réalité
            spatiale. C’est bien évidemment vers ces
            auteurs-là que cette recherche
            s’orientera. Mais parmi tous les albums
            qui parlent d’espace, se cachent des
            disparités. On trouvera des albums de
            série plus simples destinés à une
            consommation de masse, des albums plus
            complexes destinés à une consommation
            plus élitaire.


            
Un hapax ?
              
Comment j’ai
              appris la géographie


              

              Pour commencer une
              présentation sommaire du panel des
              albums qui composent le corpus, voici un
              album au titre évocateur : Comment j’ai appris
              la géographie[60]. Dans cet
              ouvrage, Uri Shulevitz revient sur son
              enfance. Juif, né en Pologne en 1935, il
              quitte son pays pris sous les
              bombardements de 1939 et envahi par
              l’Allemagne nazie. Ayant tout laissé
              derrière eux, son père, sa mère et lui
              se réfugient au Turkestan. La couverture
              de l’album joue avec le format carré de
              l’ouvrage (255 x 255 mm) : elle
              représente un cadre aux volutes de
              pierre dont les coins supérieurs ajourés
              laissent voir le soleil et la lune
              étoilée. Comme une valeur universelle et
              éternelle, c’est à la géographie tout
              entière que l’album est dédié. Le mot
              « géographie » y apparaît d’ailleurs
              comme le mot le plus important par sa
              taille. Le dessin reprend la dernière
              double-page de l’album. Ici, le
              personnage qui survole les paysages de
              la terre semble vouloir saisir de ses
              deux mains le mot « géographie ». L’incipit
              présente le sujet, c’est-à-dire le néant
              né du chaos. Une page blanche, en bas de
              laquelle le graphisme des lettres
              appliqué à l’unique phrase de texte met
              l’accent sur l’élément déclencheur du
              chaos : la guerre.


              Figure 4 :
              U. Schulevitz, Comment j’ai appris la
              géographie (2008), couverture.
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              « Quand la guerre ravagea le
              pays, nos maisons furent réduites en
              poussière[61]. »


              Dans les neuf pages
              qui suivent, narration iconique et
              textuelle se font écho : l’auteur évoque
              sa solitude, son enfouissement dans la
              cellule familiale, le dénuement, la
              faim. La double-page 7-8, qui place le
              père, venu acheter du pain, au souk,
              espace clos par des maisons aux
              enseignes cyrilliques, forme le point
              d’orgue du dépaysement le plus total :
              le père, que l’on ne voit pas du premier
              coup, tant l’œil du lecteur est attiré
              par la foule dense puis déstabilisé par
              le nombre des enseignes et des maisons,
              est placé pourtant juste au-dessus du
              texte : « Mon père alla au souk acheter
              du pain. » La mine triste, la casquette
              enfoncée sur la tête, il reste à l’écart
              du tumulte de la place.


              Aux pages suivantes,
              on apprend qu’au lieu de rapporter du
              pain du souk il revient au foyer avec
              une carte murale. La carte est accrochée
              au mur à la page 13 et elle se « met à
              fasciner » le narrateur-enfant. À partir
              de ce moment, la linéarité du discours
              diégétique s’arrête : ce n’est plus
              l’histoire que l’on raconte mais des
              sentiments que l’on exprime à travers
              les quatorze pages suivantes. Le rythme
              des images est plus saccadé et l’auteur
              fait alterner doubles-pages et pages
              simples, images plein-cadre et images
              hors-cadre. Les narrations iconique et
              textuelle s’interpénètrent. L’enfant
              entre dans la carte et survole les
              paysages qu’elle génère dans sa
              tête.


              Ce sont d’abord des
              espaces naturels qui sont donnés à
              voir : « des déserts brûlants » (p. 17),
              « des plages » (p. 18), « des sommets
              enneigés » (p. 19-20). Puis, aux pages
              suivantes, les espaces s’humanisent et
              deviennent habités. La technique
              plastique change également. Le dessin,
              imitant un trait enfantin, laisse sa
              place aux collages et au patchwork. La
              double-page qui représente l’image de la
              ville (p. 25-26) est un exemple
              manifeste de ce glissement technique.
              Sur la page de gauche, quelques
              personnages, quelques autos sont
              regroupés autour de trois maisons au
              trait mal assuré. Puis, en glissant
              doucement vers la droite, les immeubles
              s’élèvent et reprennent, par collages,
              l’image des façades de grandes
              métropoles mondiales.


              Comme une synthèse, la
              dernière double-page (p. 27-28[62]) livre un
              panorama de tous les territoires
              survolés mentalement par l’enfant. Les
              collages ont disparu et le trait mal
              assuré est réapparu. Tout nous invite à
              penser que l’enfant-narrateur a de
              lui-même conceptualisé le monde, qu’il
              s’est approprié les images de la carte
              et les représentations probablement
              véhiculées par son entourage. C’est
              d’ailleurs cette conceptualisation qui
              tend à lui faire oublier la faim comme
              le suggère le texte : « C’est ainsi que
              je passais des heures merveilleuses
              loin, très loin de notre faim et de
              notre misère[63]. »


              Dans ce travail,
              l’espace est celui de la liberté. La
              carte, et par elle la géographie tout
              entière, est un moyen de s’évader.
              L’imaginaire construit par Shulevitz
              durant son exil l’aide à survivre et le
              laisse dans l’action. Dans un album au
              titre aussi évocateur pour le géographe,
              le thème de l’espace est central. Il
              fait se croiser ceux de l’exil, de la
              fuite, du voyage, de la
              territorialisation et de
              la déterritorialisation.

            

            


Un album de
              série : Caroline et
              son automobile


              

              Le deuxième album
              choisi est un peu moins élitaire ; c’est
              un album de série puisqu’il s’agit du
              cinquième épisode des aventures de
              Caroline, personnage créé par Pierre
              Probst pour les éditions Hachette en
              1953. L’Automobile
              de Caroline est
              un album paru parmi les Grands Albums
              Hachette en 1957. La réédition de 1984,
              dans un plus petit format, conduit
              Pierre Probst à remanier complètement
              son travail. Il en profite pour changer
              également l’automobile de Caroline ainsi
              que l’histoire : il ne s’agit plus pour
              Caroline et ses amis de quitter la ville
              pour aller courir « dans les prés
              fleuris[64] » mais de
              participer à un rallye de vieilles
              automobiles. Si la Citroën C6 rouge de
              1957 a laissé place à une vieille
              Citroën 5 CV, dite « Trèfle », de 1922,
              une grande partie des images a été
              actualisée, certaines ont été même
              ajoutées. Dans l’histoire originale,
              Caroline finit par abandonner son
              véhicule dans un garage en pleine
              campagne après une crevaison, la perte
              de la roue et un accident sur une
              chaussée devenue glissante après la
              pluie. Dans la réécriture de 1984,
              Caroline va récupérer une vieille
              automobile chez un garagiste :


              « Ça y est, mes
              amis, elle est prête ! Entièrement
              retapée ! Le garagiste m’assure qu’elle
              a retrouvé une nouvelle jeunesse. Qui
              viendra demain dimanche la roder avec
              moi à la campagne ? Rassurez-vous, le
              moteur est neuf, les pneus sont neufs[65] ! »


              Le lien est fait entre
              l’histoire originale et sa réécriture.
              Cependant, dans les deux versions, c’est
              le récit iconique qui l’emporte sur le
              récit textuel. Comme le suggère Cécile
              Boulaire[66], « le texte
              est là pour être sûr que l’enfant en
              gardera quelque chose ». Il est inféodé
              à l’image qui, seule, constitue le fil
              conducteur de l’univers recréé par
              Probst. Les images de Probst nécessitent
              qu’on prenne le temps de les détailler,
              de les lire, d’en « décrypter » les
              moindres détails. Cécile Boulaire parle,
              d’ailleurs, pour évoquer la saturation
              de l’espace des doubles-pages, de
              « bavardage graphique » ou de
              « capharnaüm visuel ». C’est donc bien à
              travers la lecture du récit iconique que
              l’on peut voir se dessiner une trame
              géographique. Elle prend, dans les deux
              versions, trois directions : celle d’une
              profonde inscription dans de l’espace
              réel, celle d’une fabula spatiale
              et enfin celle d’une opposition
              ville/campagne.


              Les quelques
              expositions consacrées au travail de
              Pierre Probst depuis sa disparition en
              2007 ne font plus mystère de l’influence
              et de l’inspiration des lieux de sa vie
              personnelle dans les albums de Caroline.
              Installé depuis 1947 à
              La Garenne-Colombes, Probst se plaît à
              représenter à travers ses albums des
              lieux qui lui sont familiers. La
              station-service Texaco de 1957,
              rebaptisée « garage bleu » en 1984, la
              rue embouteillée qui porte le nom de
              « rue de la République » dans la
              première version, la ferme percheronne,
              le « rond-point de la colonne » sont
              autant de lieux précis, aux noms
              détournés, mais inscrits dans l’espace
              réel et vécu de la famille Probst. La
              rue empruntée à contresens par
              Noiraud[67]
              est un tronçon de l’avenue de la
              République de La Garenne-Colombes. La
              ferme au milieu de laquelle arrive
              Caroline est une ferme des environs de
              Pontgouin, en Eure-et-Loir, où Probst
              avait une résidence secondaire. La
              colonne qui trône au milieu du
              rendez-vous de chasse en pleine forêt du
              « Bois-Joli » est celle de la Place de
              la Colonne à La Garenne-Colombes. Cette
              inscription dans le réel est
              soigneusement travaillée par Probst qui
              réalise de nombreux dossiers de
              documentation en découpant des sujets
              dans des revues, en effectuant de
              nombreuses photographies, et en
              réalisant des croquis d’objets spatiaux
              de son environnement proche.


              L’itinéraire que
              réalisent Caroline et ses amis dans les
              deux versions est à quelque chose près
              le trajet que devaient emprunter Pierre
              Probst et les siens pour aller passer le
              week-end dans leur maison de campagne au
              lieu-dit Champ à Pontgouin. Le récit
              iconique surtout rend compte de cet
              itinéraire qui part de la ville et
              parcourt la campagne beauceronne
              (p. 7-18) puis percheronne (p. 19-24).
              La linéarité de l’itinéraire au long
              duquel l’auteur entraîne son lecteur est
              ainsi ponctuée de repères topographiques
              mais également topologiques. Dans la
              première version, par exemple, le
              recours à la carte routière est
              récurrent. Cela commence dès la page de
              couverture avec la carte qui est entre
              les mains de Pouf, le copilote de
              Noiraud. Cette même carte se retrouve
              entre les mains de Caroline aux pages 3
              et 15. Il s’agit d’abord, dans les deux
              premiers cas, d’un outil pour partir à
              l’aventure. Mais elle est également
              l’instrument qui permet de retrouver son
              chemin à la page 15. L’album révèle ici
              son intentionnalité éducative qui est
              d’ailleurs soulignée par le texte de la
              page 14 :


              « Est-ce à droite ?
              Est-ce à gauche ou en avant ? Et quelle
              route faut-il prendre ? [...] Savez-vous
              lire ? Bien entendu ! Mais savez-vous
              lire une carte ? Où est le nord ? Où est
              le sud ? Heureusement tous les parents
              reconnaissent très facilement, sur les
              belles cartes routières, la meilleure
              route à suivre[68]. »


              La quatrième de
              couverture de ce premier album reprend
              iconographiquement le thème du repérage
              et de l’orientation[69]. Au beau
              milieu d’un carrefour, un panneau de
              signalisation de forme hexagonale
              indique cinq directions. Les cinq amis
              de Caroline, représentés devant le
              panneau, montrant chacun une direction
              différente, semblent perdus. Noiraud
              tient malgré tout la carte routière.
              Caroline, dans la voiture, boussole en
              main, confirme la direction donnée par
              Pouf et qui indique la mer. Par ces
              diverses représentations, le projet est
              fort clair : se repérer dans l’espace,
              se déplacer. Sans doute faudrait-il
              ajouter à cette interprétation une
              autre, plus historique, qui inscrirait
              l’œuvre de Probst dans l’après 1956 et
              la loi sur la troisième semaine de
              congés payés. Prendre la route, partir
              en vacances (thème de l’album qui suivra
              celui-ci en 1958[70]), goûter au
              plaisir des promenades en automobile
              devenu accessible pour le plus grand
              nombre : voilà des thèmes que l’on peut
              retrouver à travers les pages de cette
              première version et qui restent
              sous-jacents dans la seconde.


              Dans la seconde
              version, la carte disparaît totalement.
              Elle est remplacée par un itinéraire
              fléché, celui du « rallye des
              Teuf-Teuf ». D’après l’affiche de la
              page 4, le point de départ est le
              « garage bleu » (p. 3-4), le point
              d’arrivée est le « rond-point de la
              Colonne » dans le « Bois-Joli » et des
              flèches sont représentées aux pages 14
              et 18. Cependant, d’autres indications
              topographiques sont présentes : les
              panneaux de signalisation routière.
              C’est également avec eux que
              l’itinéraire de Caroline s’inscrit dans
              un espace réel et réaliste. Déjà
              présents dans la première version, ils
              expriment également un désir de fuir la
              ville que l’on rencontre dans les deux
              versions.


              Si l’on compare les
              panneaux de signalisation de ces deux
              versions – le premier étant situé à la
              page 17[71] et le second
              à la page 21[72] – les
              grandes directions de l’espace vécu par
              la famille Probst sont données. La
              Garenne-Colombes est la direction « à
              rebours ». Le long d’un axe qui mène
              vers la mer (via la
              Bretagne), une direction se dégage,
              « prend la tangente » : Pontgouin, à
              mi-chemin entre la ville et le
              littoral ; Pontgouin, la campagne
              idéalisée. Dans les deux versions, la
              scène de l’embouteillage à La
              Garenne-Colombes s’oppose à la scène du
              pique-nique au milieu des champs. Et
              Probst de préciser, dans la première
              version :


              « Par un beau
              dimanche d’été, Caroline a invité ses
              bons amis Pouf et Noiraud, et puis Youpi
              naturellement, et puis, bien entendu,
              Bobi. “Vous verrez, leur a-t-elle dit,
              ce sera très amusant. Nous partirons
              pour la campagne et nous jouerons et
              nous courrons à travers les prés
              fleuris. Vite, vite, quittons la ville
              pour aller respirer l’air pur[73].” »


              Là encore, dans un
              album de série comme Caroline, la
              pratique de l’espace, le « faire avec »
              prend du sens. Pour Probst, il semble
              exister une opposition salutaire entre
              la ville et la campagne et la mobilité
              entre les deux espaces apparaît comme
              une source d’équilibre pour l’auteur.
              L’un ne peut exister sans l’autre et
              tous les deux font partie de son être.
              Alors que la première version semble
              constituer une boucle où, après avoir
              épuisé son automobile, Caroline rentre à
              La Garenne-Colombes en stop, la seconde
              version est quant à elle une ligne
              droite qui se perd au fin fond d’un
              bois, au milieu des champs et des
              vaches. Cependant, le « rond-point de la
              Colonne », s’il a beaucoup à voir avec
              le Ronde de Pomereu dans le Bois de
              Favril, près de Pontgouin, n’en demeure
              pas moins le lieu où Probst a placé la
              Colonne de la place du même nom, située
              à La Garenne-Colombes, plaçant ainsi un
              peu d’urbain dans le rural...

            

            


Un peu d’art dans
              la géographie...

              

              À l’image du jeune
              narrateur de Comment j’ai appris
              la géographie, ou de Caroline, les
              personnages du corpus entretiennent tous
              un rapport étroit avec l’espace ou les
              espaces qui les entourent. Ils les
              habitent, les occupent, se les
              approprient, établissent des liens entre
              cet espace et les autres protagonistes
              diégétiques. Il s’agit, semble-t-il,
              pour les auteurs/illustrateurs de les
              ancrer dans une réalité, de les
              « créer » au sens biblique du terme.
              N’est-ce pas de la terre elle-même,
              qu’il sera amené à dominer, que l’homme
              est extrait ?


              « Le jour où le
              Seigneur Dieu fit la terre et le ciel,
              il n’y avait encore sur la terre aucun
              arbuste des champs et aucune herbe des
              champs n’avait encore germé, car le
              Seigneur Dieu n’avait pas fait pleuvoir
              sur la terre et il n’y avait pas d’homme
              pour cultiver le sol ; mais un flux
              montait de la terre et irriguait toute
              la surface du sol. Le Seigneur Dieu
              modela l’homme avec de la poussière
              prise du sol. Il insuffla dans ses
              narines l’haleine de vie, et l’homme
              devint un être vivant[74]. »


              La démiurgie des
              auteurs/illustrateurs semble s’inspirer
              de la Création et, pour bon nombre de
              philosophes comme Gilles Deleuze[75], tenant d’une
              géophilosophie[76],
              l’espace est une interrogation
              existentielle. C’est, aujourd’hui, cette
              même pensée qui nourrit celle des
              géographes, tentant une métathéorie de
              l’espace fondée sur des axiomes
              fondateurs, et voyant en lui une
              composante majeure et
              multidimensionnelle de la société.
              « L’espace appelle l’action », écrivait
              Gaston Bachelard[77]. Les personnages
              du corpus ont besoin de s’inscrire dans
              un espace pour agir.


              À travers les images
              de l’album, l’espace est représenté. On
              y trouve des paysages et/ou diverses
              représentations cartographiques. Les
              artistes/illustrateurs s’emparent de ces
              outils de la géographie pour donner à
              voir à l’enfant-lecteur une géographie
              sociale du monde qui entoure le
              personnage mais qui pourrait, d’une
              certaine façon, par transfert, entourer
              le lecteur lui-même. Quelle est donc
              cette image sociale qui est offerte aux
              enfants par les auteurs/illustrateurs ?
              Quel environnement visuel lui
              propose-t-on ? S’agit-il d’un reflet ou
              d’un modèle ? En 1975, Marion Durand
              répondait déjà de manière évasive à
              cette question :


              « L’image de
              l’album ou du livre illustré se fait
              l’interprète auprès du jeune lecteur
              d’une certaine conception de la vie
              sociale, d’un certain modèle de
              société[78]. »


              Les deux albums qui
              viennent d’être abordés, si différents
              dans leur écriture, dans leur ligne
              éditoriale, manifestent également un
              rapport différent à l’espace, un désir
              différent de le dominer, un usage
              différent des moyens de le représenter.
              Chez Shulevitz, la carte est, par
              exemple, le moyen de transport d’un
              voyage onirique qui permet l’évasion
              dans des horizons imaginés. Chez Probst,
              elle est l’instrument d’un voyage réel.
              Ces deux albums sont révélateurs de
              toute la richesse que peut contenir un
              corpus si partialement et partiellement
              conçu qu’il soit.
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2
 L’album
          pour enfants, un objet pour la
          géographie culturelle

          

          Comme tendent à le
          montrer les deux exemples précédents, il
          existe dans les albums pour enfants un
          potentiel pour y laisser s’exercer ce
          que Bertrand Westphal appelle une
          « géocritique[79] ». Les albums
          pour enfants sont les produits d’une
          culture dans lesquels le géographe peut
          y évaluer le rôle de l’espace.


          Dans L’Enfance de
          l’Art, l’auteure et illustratrice
          pour enfants Elzbieta, se penche sur ses
          débuts dans l’écriture d’ouvrages pour
          la jeunesse et, plus particulièrement,
          sur le rôle que peut jouer l’album chez
          les enfants :


          « C’est la
          disposition d’esprit qui produit les
          ouvrages de fiction dont le rôle
          consiste, de mon point de vue, à fournir
          aux enfants des outils et un cadre pour
          leur permettre d’explorer,
          d’expérimenter et d’agrandir le champ de
          la pensée spéculative, de l’imaginaire
          et du sentiment. Et aussi à apprendre à
          en gérer les débordements[80]. »


          La réflexion que
          développe cette auteure sur la
          production d’album mérite qu’on s’y
          arrête. En effet, le médium apparaît
          bien là comme un artefact
          produit par une société pour comprendre
          et mieux s’intégrer dans son
          environnement. Il procède de trois
          dispositions, selon Elzbieta, pouvant
          être rapprochées d’un emboîtement de
          coquilles, selon la théorie de la
          proxémie définie par Edward T. Hall[81] dans les
          années 1960. Ainsi certains albums
          rendent compte de la sphère personnelle
          de l’enfance (sa chambre, sa maison, son
          jardin), d’autres de la sphère publique
          (l’extérieur de la maison, du monde, de
          l’univers) et enfin d’autres, qui
          s’inscrivent plus globalement dans
          l’émotionnel, la sphère psychologique
          voire purement sociale.


          
Un objet
            culturel

            

            Artefact
            produit par un milieu[82] pour
            appréhender ce milieu, l’album remplit
            les fonctions d’un véritable « objet
            culturel » si l’on se réfère à la
            définition que Paul Claval donne de
            « culture », à savoir, « une médiation
            entre les hommes et la nature[83] » ou encore
            « l’ensemble des outils et des artefacts
            qui permet à l’homme d’agir sur le monde
            extérieur[84] ». Dans un
            article paru en 2010, le psychologue
            Emmanuel Diet délimite ainsi les
            contours de l’« objet culturel » :


            « J’entendrai ici
            désigner par la notion d’“objet
            culturel” tout objet psychique ou
            matériel susceptible de fonctionner
            comme producteur, attracteur ou
            conteneur de sens permettant, dans et
            par la culture, une métabolisation, une
            régulation ou une transformation des
            dynamiques pulsionnelles et des
            scénarios fantasmatiques[85]... »


            Parmi les thématiques
            récurrentes des albums pour enfants,
            pour prendre un exemple signifiant, il
            en existe une qui conduit le jeune
            lecteur, souvent de moins de sept ans, à
            la ferme. L’album participe là, comme
            les jouets, à la création d’un « horizon
            d’attente » tel qu’il a pu être défini
            par Hans-Robert Jauss en 1972,
            c’est-à-dire « un système de références
            objectivement formulable qui, pour
            chaque œuvre au moment de l’histoire où
            elle apparaît, résulte de trois facteurs
            principaux : l’expérience préalable que
            le public a du genre dont elle relève,
            la forme et la thématique d’œuvres
            antérieures dont elle présuppose la
            connaissance[86]... ».
            Ainsi, par l’expérience du jeu mais
            également par l’évocation et la
            représentation de la ferme, le petit
            enfant se construirait un système
            d’images composé d’un bestiaire, d’un
            ensemble bâti installé loin de la ville.
            Tout est réuni pour que dès lors, le
            concept de « ferme » soit associé aux
            images que nous venons de rapidement
            balayer.


            Que ce soit avec le
            personnage de Martine de Marcel Marlier
            et Gilbert Delahaye en 1954 ou celui de
            Caroline de Pierre Probst en 1987[87], les
            auteurs offrent à leurs lecteurs ce que
            la société leur donne à voir,
            c’est-à-dire un état datable de réalités
            spatiales. Ces deux séries rendent
            compte de deux réalités temporelles et
            culturelles. Prenons, par exemple, la
            vie à la ferme qui témoigne, dans ces
            deux séries, de représentations de
            l’espace rural aux moments où ont été
            produits les deux albums Martine à la
            ferme en 1954 et Caroline à la
            ferme en 1987.


            La maison-rurale de
            Martine est située non loin d’un village
            de moyenne montagne (p. 10). On y accède
            par un chemin de pierres (p. 3). Le
            corps de ferme est de forme
            rectangulaire et semble en partie
            entouré par un cours d’eau, de sorte que
            l’entrée de la cour se fait par un petit
            pont qui précède la porte (p. 8). Si
            l’on se réfère au classement proposé en
            1935 par Albert Demangeon[88], la
            maison-rurale de Martine correspondrait
            à une « maison-composée à cour fermée ».
            La cour intérieure y est pavée et reçoit
            toutes les habitations des animaux
            (p. 4). De fait, les pages qui suivent
            font découvrir successivement tous les
            animaux de la basse-cour : la poule et
            ses poussins (p. 5), le coq et le
            poulailler (p. 7), la cane et ses
            canetons (p. 8), les oies et leurs
            oisillons (p. 9), un couple de pigeons
            (p. 10), les lapins (p. 11), l’agneau
            (p. 12), les cochons, la jument et son
            poulain (p. 13), la vache et son veau
            (p. 14). On y trouve également les
            animaux domestiques : le chat (p. 16) et
            le chien (p. 11). De la partie logis, on
            ne sait rien : aucune image, aucune
            allusion dans l’ouvrage.


            La ferme de Caroline
            (1987), quant à elle, a l’aspect d’une
            ferme beauceronne traditionnelle[89]. L’entrée se
            fait par une porte cochère. Une mare
            jouxte cette entrée[90]. Les
            bâtiments ne semblent pas totalement
            refermés sur eux-mêmes et des hangars
            modernes sont présents : ils servent à
            stocker les meules de foin et le
            matériel agricole (tracteur, semoir,
            herse...) à en juger par les pages 10
            et 11. Dansle classement proposé par
            Demangeon, il s’agirait d’une
            « maison-composée à cour ouverte ». Les
            activités montrées par Probst ne sont
            pas uniquement liées à l’élevage. Si les
            animaux de la basse-cour sont tous
            regroupés en « revue de troupe » aux
            pages 8-9, on découvre de la page 10
            à 19 un large panel d’activités
            agricoles : stockage du foin pour
            l’élevage (p. 10-11),
            céréaliculture/fenaison (p. 12-13),
            culture de pois (p. 14-15), élevage
            bovin (p. 22-23). Les agriculteurs ont,
            chez Caroline, une activité parallèle à
            l’agriculture : ils ont ouvert une
            pension pour poneys (p. 20-21).


            Caroline à
            la ferme donne également une vue
            détaillée de l’intérieur de la maison
            d’habitation des « fermiers »
            (p. 24-25). Cette vue est significative
            puisqu’elle permet à Probst[91] de faire
            cohabiter deux éléments qui lui semblent
            participer du monde rural : tradition et
            mutations. Le monde rural se transforme
            du fait d’une agriculture qui se
            mécanise. La photographie en noir et
            blanc au-dessus du buffet témoigne des
            pratiques du passé, tout comme le fléau,
            le fer à cheval, la lampe à huile et le
            soufflet sur la cheminée, devenus objet
            de décoration[92]. Cependant
            la présence de ces objets manifeste un
            attachement aux traditions culturelles
            dont la campagne reste semble-t-il
            emprunte. À côté de ces objets-reliques,
            la modernisation est également
            perceptible : les exploitants ont la
            télévision, l’électricité et le
            téléphone à touches. Le calendrier que
            l’on aperçoit à la page 29 témoigne que
            les « fermiers » appartiennent à une
            coopérative agricole et qu’ils
            s’inscrivent dans une agriculture
            productiviste utilisant des intrants
            chimiques.


            Une autre
            transformation notoire, mais bien plus
            subtile, réside dans le récit. En effet,
            si dans Martine à la
            ferme, le héros-visiteur d’un jour
            observe les « fermiers » en action, dans
            Caroline à la
            ferme ces derniers ont la
            possibilité de s’éclipser pour aller en
            ville et laisser le travail au
            héros-visiteur d’un jour, mais
            également, à au moins un ouvrier
            agricole que l’on aperçoit au volant de
            la moissonneuse-batteuse dans la page 5.
            Là encore, Probst se fait le témoin des
            mutations de l’exploitation agricole qui
            cesse d’être un îlot familial et
            artisanal pour devenir une entreprise
            agricole.


            Ces albums, offerts
            aux enfants, sont donc bel et bien de
            véritables objets culturels. Ils rendent
            compte de ce que le milieu
            socio-économique produit. Ils montrent
            tantôt les mutations, tantôt certaines
            figures rassurantes de l’immuabilité.
            Ils constituent des lieux esthétiques
            dans lesquels l’enfant-lecteur est amené
            à réguler ou à transformer peu à peu ou
            radicalement sa vision des choses. En
            conclusion, et pour esquisser
            progressivement les contours de l’album
            pour enfants, nous pourrions le définir,
            provisoirement, comme un artefact
            culturel, producteur de sens ayant pour
            fonction de médier la culture qui le
            produit.

          

          


Un produit
            culturel

            

            L’album pour enfants
            est autant un objet culturel qu’un
            produit commercial, le résultat d’un
            projet (parfois artistique) édité et
            distribué en plus ou moins grand nombre
            d’exemplaires dans un but économique.
            Cet aspect, non négligeable, n’avait pas
            échappé à Barbara Bader, cette
            spécialiste américaine de littérature
            pour enfants, lorsqu’elle avait proposé
            cette définition de l’album en
            1976 :


            « Un album pour
            enfants c’est du texte, des
            illustrations, un système global ; à la
            fois un article manufacturé et un
            produit commercial ; un document social,
            culturel et historique ; et, surtout,
            une expérience pour un enfant. Comme
            forme artistique, il dépend de
            l’interdépendance entre les images et
            les mots, sur la présentation simultanée
            de deux pages qui se font face, et sur
            le choc de la tourne de page. D’après
            ses propres modalités, ses possibilités
            sont illimitées[93]. »


            Prenant le parti de
            définir d’emblée cet objet destiné à la
            jeunesse comme un « article manufacturé
            et un produit commercial », Bader
            revient sur un des sens premiers du mot
            « produit », tel qu’il apparaît tout du
            moins au xvie siècle en
            France, à savoir le résultat d’une
            fabrication, d’une combinaison d’actes
            dans le but d’une diffusion. Les auteurs
            et les illustrateurs sont finalement des
            maillons dans la chaîne du livre,
            parfois à l’origine, parfois au
            cœur.


            Le livre de jeunesse,
            et l’album en particulier, par son
            importance dans le marché du livre, peut
            déjà représenter ce que les
            publicitaires nommeraient une
            « puissance d’impact » capable
            d’influencer le regard d’un lecteur
            potentiel sur son environnement. S’il
            existe une intentionnalité « spatiale »
            de la part des auteurs et des
            illustrateurs à travers leurs
            productions, il existe également une
            intentionnalité spatiale de la part des
            éditeurs, liée à une intentionnalité
            commerciale qui les conduit souvent à
            s’appuyer sur des stéréotypes rassurants
            qui peuvent garantir l’achat.


            
L’hypothétique
              « puissance d’impact » du livre de
              jeunesse

              

              Si l’on admet que
              l’album pour enfants est un produit
              culturel réunissant des projets qui
              répondent à une demande précise du
              marché, qui sont insérés dans le
              processus de commercialisation, on
              conçoit alors que la création et la
              valorisation économique deviennent
              indissociables. L’album de jeunesse est
              un produit commercial qui constitue un
              support de vente important, juste après
              les ouvrages de coloriages et de jeux, à
              la fois dans l’édition du livre de
              jeunesse mais également dans celle, plus
              large, du livre tout court. La filière
              jeunesse, en effet, est le secteur qui a
              connu la plus forte progression en
              trente ans, représentant aujourd’hui
              16 % des ventes totales des éditeurs. Si
              les tirages moyens ont eu tendance à
              diminuer de moitié depuis les années
              1980, les parutions annuelles ont en
              revanche été multipliées par trois. Dans
              ce secteur dynamique, l’album se taille
              une part de roi avec près de 22 % du
              chiffre d’affaires soit 124 millions
              d’euros pour la seule année 2012.


              La dernière étude
              exhaustive sur l’édition de jeunesse et
              le marché culturel des moins de 15 ans
              date de 2004 et prend la forme d’un
              rapport rédigé par Sylvie Octobre et
              François Rouet pour le ministère de la
              Culture et de la Communication[94]. Une approche
              diachronique de la production d’albums y
              est tentée à partir des chiffres obtenus
              auprès du SNE pour l’année 2001.
              Là-encore, les critères retenus pour
              « l’album » sont ceux correspondants à
              la « catégorie 252 : albums ou livres
              d’images et albums à dessiner ou à
              colorier pour les enfants ». Pour
              l’année 2001, par exemple, l’étude
              relève 3 078 titres d’albums produits
              dans l’année sur les 8 435 titres de
              livres pour la jeunesse répertoriés.
              Cependant, le paragraphe qui analyse cet
              objet culturel précise que « les
              nouveautés sont peu nombreuses[95] ».


              L’édition pour la
              jeunesse a aujourd’hui un fonctionnement
              qui n’a rien à envier au secteur adulte.
              Elle constitue une véritable industrie
              culturelle dont l’album est un produit
              parmi tant d’autres. Le marché du livre
              de jeunesse prend la forme de ce que
              Bénédicte Reynaud-Cressent[96] nomme
              dans sa thèse un « oligopole avec
              frange[97] ».


              Figure 5 :
              Évolution de la production d’albums de
              1974 à nos jours.
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              Source : catalogue
              La Joie par les livres.


              Quatre groupes se
              partagent, en 2012, à peu près à parts
              égales, 57 % du marché du livre de
              jeunesse : Gallimard Jeunesse[98]
              (18 %), Hachette Livre[99]
              (16 %), Editis[100] (13 %) et Bayard
              Presse[101]
              (10 %). Ces groupes sont, comme l’évoque
              l’article de Dominique
              Sagot-Duvauroux[102],
              « intégrés verticalement » possédant
              chacun leur propre société de diffusion
              et de distribution (Union-Distribution
              Flammarion, SODIS filiale de
              Gallimard...) qui, parallèlement,
              diffusent et distribuent des maisons
              d’édition concurrentes.


              À côté de ces quatre
              majors, les 43 % du marché sont partagés
              entre une frange double
              constituée d’une part de groupes moins
              importants (La Martinière, Albin Michel,
              Actes Sud) et d’autre part d’un nombre
              conséquents de petits éditeurs
              indépendants comme L’École des loisirs,
              Rue du Monde, Hélium, Circonflexe, La
              Joie de lire, MéMo, Minédition,
              l’Atelier du poisson soluble,
              Sarbacane... C’est le plus souvent à
              cette frange importante, puisque
              composée d’une bonne centaine
              d’entreprises culturelles, que nous
              devons la force créative et la prise de
              risque. Le premier principe de ce type
              d’entreprise est celui défini par
              l’économiste Richard Caves en 2000, le
              « Nobody Knows
              Principle ». L’incertitude de la
              demande est pour la frange un moteur de
              survie. La prise de risque dans les
              sujets, le format, la créativité des
              albums constitue une marque de fabrique
              d’un bon nombre de ces petites maisons
              d’édition. Tout ce qui, en revanche,
              représente un obstacle pour les
              majors.


              Cette pression de
              rentabilité qui s’exerce sur les majors
              de l’oligopole conduit souvent les
              grands groupes à développer des
              stratégies de standardisation, à
              décliner sur différents formats des long-sellers, à
              penser le développement de certains
              albums sur les principes de la
              sérialité, à déployer des moyens
              multiples de crossfertilisation.
              Les long-sellers
              sont ces ouvrages qui sont vendus sur la
              longue durée. Il s’agit là d’une
              caractéristique très forte de la
              production d’albums pour enfants.
              Hachette continue à éditer les Aventures de
              Babar de Jean de Brunhoff (1931),
              et vient de se lancer dans une nouvelle
              réédition, à très bon marché, de la
              série Caroline et ses
              amis (1953). Casterman a relooké la
              série des Martine de
              Delahaye et Marlier (1954) pour qu’elle
              puisse intégrer les linéaires de la
              grande distribution. Pour ces deux
              derniers exemples, on serait d’ailleurs
              plus enclin à parler de mega-long-sellers,
              c’est-à-dire d’ouvrages vendus sur la
              longue durée et de façon massive, dans
              tous les cercles de distribution. Ces
              mega-long-sellers
              s’appuient d’ailleurs sur la sérialité
              pour fidéliser une clientèle de plus en
              plus segmentée. Conditions de la grande
              distribution oblige, ces albums doivent
              répondre à une standardisation en termes
              de format et à un affichage clair de
              l’âge du lectorat.


              Que ce soit Nathan
              avec T’Choupi,
              Casterman avec Martine,
              Hachette avec Caroline, les
              grandes maisons d’édition produisent des
              séries à faible coût très fortement
              segmentarisées. La série des Martine peut
              d’ailleurs constituer un exemple
              pertinent dans ce domaine. En effet,
              Casterman a décliné, à partir des
              soixante albums de la série (entre 1954
              et 2010), différentes collections
              s’adressant à des âges différents : Mini
              pop-up Martine, Mes premiers Martine, Je
              commence à lire avec Martine... Par
              ailleurs, les éditeurs accompagnent
              cette segmentarisation par ce que Claude
              de Saint-Vincent, directeur adjoint du
              groupe Média Participation, nomme une
              « politique active de
              crossfertilisation[103] », c’est-à-dire
              une politique multipliant
              l’intermédialité, le merchandising,
              autour des personnages populaires des
              albums pour enfants de façon à réaliser
              des profits maximums. Ainsi un grand
              nombre de produits dérivés (fournitures
              scolaires, articles de papeterie, de
              confection, jeux vidéos, films
              d’animation) entourent la fidélisation
              aux personnages de séries comme Martine,
              T’Choupi ou Babar et tant d’autres.


              Pourquoi accorder
              autant d’importance aux logiques
              éditoriales dans un travail qui entend
              s’intéresser aux spatialités véhiculées
              dans les albums pour enfants ? C’est,
              que la maison d’édition qui produit
              l’objet culturel « livre » est, parfois
              au même titre que l’auteur-illustrateur,
              acteur de cette spatialité.

            

            


Ligne éditoriale
              et discours spatial

              

              L’immense production
              d’albums et le catalogue extrêmement
              fourni des 215 éditeurs de littérature
              de jeunesse répertoriés par le SNE en
              2012 laissent croire, à l’instar de
              l’économiste américain John Kenneth
              Galbraith, que la filière du livre est
              une « filière inversée ». Lorsqu’en
              1967, dans Le Nouvel État
              industriel
                  [104]
                , Galbraith soutient que les
              entreprises ne sont pas soumises autant
              qu’on le croit aux exigences des
              consommateurs, aux caprices du
              client-roi, c’est pour défendre l’idée
              que la technostructure des entreprises
              modernes a la force d’influer sur les
              décisions des consommateurs, de proposer
              aux auteurs des sujets à traiter, des
              histoires à raconter, des spatialités à
              partager. Le rôle des maisons d’édition
              peut donc s’avérer important, sans doute
              davantage idéologique que
              propagandiste.


              Les années 1950
              et 1960 ont été marquées par une
              transformation profonde des paysages
              urbains. Pour répondre rapidement à une
              demande de logements neufs, modernes et
              en nombre important, le plan Courant de
              1953, puis surtout le programme de
              « logements économiques de première
              nécessité » (LEPN) de 1955, et le décret
              du 31 décembre 1958 créant les zones à
              urbaniser en priorité, généralisèrent la
              sortie de terre, à la périphérie des
              grandes villes, de tours et de barres
              formant ce que progressivement on a
              appelé les « grands ensembles ». Les
              architectes, comme Jean Dubuisson à
              Villeneuve-la-Garenne
                  [105]
                , Metz
                  [106]
                 ou Lyon
                  [107]
                , Marcel Lods à Marly-le-Roi
                  [108]
                , Rouen
                  [109]
                 et Élancourt
                  [110]
                , Jacques Henri-Labourdette et
              Roger Boileau à Sarcelles
                  [111]
                , à Tours
                  [112]
                , s’inspirèrent, entre autres, de
              certains principes développés dans la
              Cité
              industrielle de Tony Garnier (1917)
              ou dans la cité radieuse
              de Le Corbusier (1935). Beaucoup de ces
              architectes, pour ne pas dire tous, ont
              notamment bâti leurs projets de
              développement urbain sur des ensembles
              d’unités d’habitations collectives et
              standardisées. Ces grands ensembles
              viennent souvent remplacer des zones
              d’habitat précaire et spontané qui
              s’étaient étendues pendant et après la
              Seconde Guerre mondiale.


              Or si l’on s’attarde
              sur les productions phares des grandes
              maisons d’édition pour la jeunesse de la
              période 1950-1960, aucune n’évoque le
              développement des grands ensembles et
              les transformations des grandes villes
              françaises. Chez Hachette, le personnage
              de Caroline fuit la ville. L’héroïne
              quitte le plus souvent la proche
              banlieue pavillonnaire pour aller
              s’amuser dans la campagne alentour, à la
              montagne, à la mer ou bien encore à
              l’étranger. Chez Casterman, il en est de
              même pour le personnage de Martine.
              Quant à la collection des Albums du Père
              Castor, publiés chez Flammarion, sous la
              direction de Paul Faucher, elle
              s’intéresse très peu à la ville mais
              bien plus aux contes traditionnels, à la
              faune et à la flore.


              Tableau 1 : Les
              albums de Caroline et de Martine
              entre 1953 et 1979.


              


                  	

                  	

                    HACHETTE


                    Caroline de
                    Pierre Probst

                  

                  	

                    CASTERMAN


                    Martine de
                    Gilbert Delahaye


                    et Marcel
                    Marlier

                  
                


                  	

                    1953

                  

                  	

                    
                      Une fête chez
                      Caroline
                    

                  

                  	
                


                  	

                    1954

                  

                  	

                    
                      Le Voyage de
                      Caroline
                    

                  

                  	

                    
                      Martine à la
                      ferme
                    


                    
                      Martine en
                      voyage
                    

                  
                


                  	

                    1955

                  

                  	

                    
                      Caroline aux
                      Indes
                    

                  

                  	

                    
                      Martine à la
                      mer

                      
                    

                  
                


                  	

                    1956

                  

                  	

                    
                      La Maison de
                      Caroline
                    

                  

                  	

                    
                      Martine au
                      cirque
                    

                  
                


                  	

                    1957

                  

                  	

                    
                      L’Automobile de
                      Caroline
                    

                  

                  	

                    
                      Martine, vive la
                      rentrée !
                    

                  
                


                  	

                    1958

                  

                  	

                    
                      Les Vacances de
                      Caroline

                      
                    

                  

                  	

                    
                      Martine à la
                      foire
                    

                  
                


                  	

                    1959

                  

                  	

                    
                      Caroline aux sports
                      d’hiver
                    

                  

                  	

                    
                      Martine au
                      théâtre
                    


                    
                      Martine à la
                      montagne
                    

                  
                


                  	

                    1960

                  

                  	

                    
                      Caroline

                      en Europe
                    

                  

                  	

                    
                      Martine fait du
                      camping
                    

                  
                


                  	

                    1961

                  

                  	

                    
                      Caroline au
                      ranch
                    

                  

                  	

                    
                      Martine en
                      bateau
                    

                  
                


                  	

                    1962

                  

                  	

                    
                      Caroline au Pôle
                      Nord

                      
                    

                  

                  	

                    
                      Martine et les 4
                      saisons
                    

                  
                


                  	

                    1963

                  

                  	

                    
                      Le Cirque de
                      Caroline
                    

                  

                  	

                    
                      Martine au zoo
                    


                    
                      Martine à la
                      maison
                    

                  
                


                  	

                    1964

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine

                      fait ses
                      courses
                    

                  
                


                  	

                    1965

                  

                  	

                    
                      Caroline à la
                      mer
                    

                  

                  	

                    
                      Martine en
                      avion
                    

                  
                


                  	

                    1966

                  

                  	

                    
                      Caroline à travers
                      les âges
                    

                  

                  	

                    
                      Martine monte à
                      cheval

                      
                    

                  
                


                  	

                    1967

                  

                  	

                    
                      Caroline au
                      Canada
                    

                  

                  	

                    
                      Martine au parc
                    

                  
                


                  	

                    1968

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine petite
                      maman
                    

                  
                


                  	

                    1969

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine

                      fête son
                      anniversaire
                    

                  
                


                  	

                    1970

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine embellit son
                      jardin
                    

                  
                


                  	

                    1971

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine fait de la
                      bicyclette
                    

                  
                


                  	

                    1972

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine petit rat de
                      l’opéra
                    

                  
                


                  	

                    1973

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine à la fête
                      des fleurs
                    

                  
                


                  	

                    1974

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine fait la
                      cuisine
                    

                  
                


                  	

                    1975

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine apprend à
                      nager
                    

                  
                


                  	

                    1976

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine est
                      malade
                    

                  
                


                  	

                    1977

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine chez tante
                      Lucie
                    

                  
                


                  	

                    1978

                  

                  	

                  	

                    
                      Martine prend le
                      train
                    

                  
                


                  	

                    1979

                  

                  	

                    
                      Caroline visite
                      Paris

                      
                    

                  

                  	

                    
                      Martine fait de la
                      voile
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