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INTRODUCTION

	 Les ouvrages ayant traité de la bande dessinée 
se comptent aujourd’hui par centaines. Qu’ils se 
focalisent sur un auteur, une œuvre ou encore une 
technique particulière, ils ont bien souvent pour point 
commun de débuter par une définition. Qu’est-ce 
que la bande dessinée ? Cet art aussi récent que 
complexe à définir me pousse à délaisser une forme 
de descriptif global qui s’avérerait vain. En effet, une 
seule omission par ignorance d’un album proposant 
une forme graphique ou scénaristique nouvelle et 
c’est l’ensemble de la définition qui s’en trouverait 
faussée.  
  Selon Patrick Gaumer nous pouvons parler «d’une 
forme d’expression narrative suggérant le déroulement 
d’une histoire au moyen d’une succession d’images 
fixes organisées en séquences.»1 Pour Jean-Bruno 
Renard «il n’y a que trois éléments toujours présents, 
quelle que soit la bande dessinée: un récit, traduit 
en dessins, et imprimé.»2  Sans remettre en question 
le sérieux de telles définitions, il est tout de même 
intéressant de souligner l’apparition de la bande 
dessinée numérique qui vient bouleverser la vision 
«d’images fixes» et de dessins «imprimés». Afin de 
percevoir cette complexité à poser une définition courte 
mais néanmoins précise, il suffit de se balader dans une 
librairie spécialisée et de constater rapidement qu’il 
existe quasiment autant de vision de la BD qu’il peut y 
avoir d’auteurs. À défaut de définir la bande dessinée 
en quelques lignes ce mémoire dans son intégralité 
peut être considéré comme un enseignement des 
principes régissant la sphère du neuvième Art3. Avant 
de soumettre un questionnement précis constituant la 
problématique du mémoire proposé, il convient d’en 
expliquer l’intitulé. 

	 Sortir du cadre en bande dessinée... Pourquoi 
ce titre quelque peu énigmatique et prétexte à grand 
nombre d’interprétations ?  Par «sortir du cadre» nous 

1-  P, Gaumer, La Bande 
dessinée en France, Paris, 

Chronique de l’AFAA, 1996, 
page 6.

2-  J-B, Renard, Clefs pour 
La Bande Dessinée, Paris, 

Seghers, 1978, page 10.

3-  La locution «neuvième art» 
est aujourd’hui employée pour 

désigner la bande dessinée. 
Cela peut néanmoins avoir 

deux sens. En 1928 Austin de 
Croze désignait par neuvième 

art la gastronomie. C’est en 
mars 1964 que Claude Beylie, 
critique et historien du cinéma, 

a employé cette expression 
afin de désigner la BD dans 

un article intitulé La bande 
dessinée est-elle un art ?
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n’entendons pas à proprement parler une évasion de 
ce qui forme la case. Pas plus qu’un questionnement 
sur la manière dont un auteur va présenter le cadrage 
d’une case au sein de la planche. Sortir du cadre 
est avant tout une incitation à repenser la manière 
même dont est envisagée le neuvième Art. Au même 
titre que Nietzsche philosophait, selon ses propres 
termes, à «coups de marteaux»4, nous allons explorer 
l’évolution du neuvième art depuis ses débuts en 
requestionnant les formes les plus élémentaires. 
Pourquoi des strips5 ?  Que se passe-t-il entre les 
cases ? Comment se fait-il que Blake et Mortimer 
ne fréquentent pas de femmes ? 6 Un auteur peut-
il créer sans droit... d’auteur ? Le numérique va-t-
il faire surgir une nouvelle manière de concevoir 
la bande dessinée ?  Et surtout à quelles règles 
la bande dessinée doit-elle obéir afin de rester au 
service de ses chers lecteurs ?  La dernière question 
met en évidence un point qui sera le fil conducteur 
de ce mémoire: être au service du lecteur. La bande 
dessinée est un moyen d’ouvrir un univers et cette 
ouverture doit être pleinement maîtrisée pour que 
chaque page se tourne avec plaisir et avec l’envie de 
savoir ce que réserve la page suivante. Les bases 
étant posées, nous sommes dès lors en droit de nous 
demander à quelles contraintes la bande dessinée 
doit répondre afin de ne jamais perdre ses lecteurs ?
 
	 Il serait possible d’énumérer toutes les 
nuances temporelles allant du Paléolithique supérieur 
à aujourd’hui concernant  la naissance de la bande 
dessinée. Pour ma part, je m’appliquerai à prendre 
pour support la bande dessinée apparue avec la ligne 
claire sous la plume de Hergé en 1930. Ce parti pris 
n’exclut nullement de possibles références antérieures 
à 1930 en ce qui concerne les techniques ayant 
influencé le neuvième Art. Nous noterons d’ailleurs 
que la réévaluation des arts graphiques datant du 

4-  F. Nietzsche, Crépuscule 
des idoles ou Comment on 
philosophe avec un marteau 
(1888). Idées/Gallimard,  1977.

5- Un strip correspond à une 
rangée horizontale de cases. 
Une définition plus détaillée se 
trouve dans le lexique en fin 
d’ouvrage. 

6-  Explication détaillée en page 
37.

début du XXème siècle permet l’émergence de la bande 
dessinée sous la forme qu’Hergé proposera. L’Art 
Nouveau offre un regain d’intérêt pour le Moyen-Age, 
cela ayant pour conséquence un nouveau regard sur 
les arts graphiques de l’enluminure mais également 
du vitrail, dont la forme même n’est pas sans rappeler 
le système narratif propre à la bande dessinée. C’est 
dans ce contexte mettant en avant l’affiche illustrée 
sous la plume d’Alphonse Mucha par exemple, ainsi 
que la lithographie avantageusement développée 
par Alceys Senefelder dès 1796, que l’intérêt pour le 
papier est mis en avant. L’estampe japonaise prospère 
ce qui permet de redécouvrir l’art du dessin mêlé à une 
simplicité de l’écriture. Les techniques d’impressions 
se développent alors et nous pouvons nous demander 
si la fameuse ligne claire propre à Hergé ne tire pas 
son inspiration de ce contexte historique si singulier. 
L’émergence de la photographie ne peut être ignorée 
tant elle a coïncidé avec la naissance du neuvième 
Art et a sans nul doute eu un impact bien supérieur 
à ce qu’elle peut laisser paraître. Le traitement des 
cadrages ainsi que la forme même des cases doivent 
énormément à la photographie mais également au 
cinéma comme nous le verrons très prochainement. 
	
	 Quand on pense à la BD, on ne peut s’empêcher 
d’évoquer les mangas et les comics. Ils jouent certes 
un rôle fort et il serait purement malhonnête de laisser 
de côté ces deux formes de narration par l’image. Par 
contre, les moyens de production étant dans bien des 
cas proches du travail à la chaine, il devient complexe 
de ne pas voir un système économique prenant les 
devants sur l’aspect créatif. Pour cette raison mangas 
et comics seront plus rarement cités sans pour autant 
minimiser l’impact créatif de certains auteurs tels que 
Katsuhiro Ōtomo7 ou Frank Miller8 pour ne citer qu’eux 
à ce stade. Nous pouvons nous demander quels sont 
les critères qui opposent, ou du moins différencient, 

7-  Katsuhiro Ōtomo est le 
créateur de la série aujourd’hui 

mondialement célèbre Akira. 
Cette série de six volumes 

publiés entre 1984 et 1993 a 
fortement participé à la diffusion 

du manga en Occident.

8-  Frank Miller est un 
auteur américain de comics 
principalement connu pour 

Batman Dark Knight de 1987 à 
1999 ainsi que Sin City de 1994 

à 2010.
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	 Dans un premier temps nous verrons les 
auteurs ayant permis de mettre au monde le neuvième 
art sous la forme la plus proche que nous connaissons 
actuellement. Des prémices à aujourd’hui ont eu 
lieu de nombreuses évolutions ayant sensiblement 
modifié la forme et le fond des ouvrages que l’on 
peut trouver en librairie. Ces découvertes sont bien 
souvent l’œuvre d’un seul individu dont l’idée est 
reprise avec rapidité et intelligence par plusieurs 
auteurs s’appropriant l’innovation. C’est ainsi que des 
changements viennent sans cesse enrichir les livres 
illustrés et dans les années 80, ces innovations, qui 
suivent une croissance exponentielle, semblent sans 
limite. Comme le signale Scott McCloud12 :	
	

	

	 Usant de nouveaux codes, la bande dessinée 
ne cesse d’innover afin de séduire des lecteurs aux 
intérêts différents. Cette prolifération voit subitement 
des failles venant morceler un avenir qui s’annonçait 
purement utopique. La dystopie commence avec la 
censure, des ventes qui s’écroulent et le besoin de 
mettre en œuvre des moyens pour conserver son 
lectorat à tout prix. Quels sont ces codes et quels 
auteurs arrivent à en jouer finement pour proposer 
des BD de qualités surprenant par leurs approches 
toujours plus riches ? C’est ce que nous verrons dans 
le premier chapitre intitulé Évolution du neuvième Art. 
	 Une fois mis en évidence les acteurs ayant 
révolutionné l’univers de la BD, il convient de 
s’intéresser au contenu et à la structure d’une bande 

12-  Scott McCloud a 
sensiblement marqué la 

sphère de la bande dessinée 
notamment avec son ouvrage 

L’art invisible. Il théorise 
son rapport au neuvième 
art ainsi que les principes 
de son évolution dans les 

ouvrages L’art invisible (1993), 
Réinventer la bande dessinée 

(2000) et Faire de la bande 
dessinée (2006). En 2014 il sort 
la bande dessinée Le Sculpteur 

qui est considéré par bien 
des critiques comme un chef 

d’œuvre.

13-  S. McCloud, Réinventer 
la bande dessinée (2000), 

Delcourt, 2015, page 15 strip 2.  

«Les auteurs-éditeurs et les créateurs indépendants 
proliféraient aussi,  ce qui élargissait le contenu 
des bandes dessinées. Certains, comme moi, 
s’inspiraient encore du langage de genres familiers... 
tandis que d’autres créaient des œuvres plus 
authentiquement indépendantes qui cherchaient 
à dépasser le cercle des fans de BD et à avoir un 
impact sur le monde extérieur»13

Scott McCloud en 2007 à 
la Rhode Island School of 
Design.

la bande dessinée Européenne des mangas et des 
comics. En dehors de l’origine Américaine des comics 
et Japonaise des mangas9, ces deux genres ont des 
caractéristiques spécifiques. Prenons le manga. D’une 
part le sens de lecture s’effectue de la droite vers la 
gauche et du haut vers le bas tel qu’illustré ci-dessous. 
Néanmoins il existe des exceptions. En effet des 
éditions françaises ont adapté le sens de lecture pour 
chaque page même si cela est rare aujourd’hui. De 
plus les mangas comportent un nombre de planches10 
souvent supérieur à 200 lorsque la bande dessinée 
européenne en a généralement entre 46 et 62. Cela 
a un impact direct sur le traitement du découpage 
et permet de gérer les temps d’action sur une plus 
longue durée pour les mangas. Les comics quant à 
eux bénéficient d’un système de publication qui diffère 
de l’album que nous connaissons en Europe. Dès la fin 
du XIXe siècle ce sont des épisodes qui sortaient dans 
les journaux quotidiens. Il faudra attendre le succès du 
récit d’Art Spiegelman Maus11 pour voir apparaître une 
reprise des comic books en albums complet unifiant 
tous les épisodes pré-publiés.

9-  Précisons qu’il faut 
différencier le manga du 
manhwa qui est sud-coréen, et 
du manhua correspondant à la 
bande dessinée Chinoise.

10-  La planche  ne doit 
pas être confondue avec la 
page. Un album de 66 pages 
peut comporter uniquement 
62 planches. La planche 
correspond à une  page de BD 
comportant une ou plusieurs 
cases le plus souvent agencées 
sous forme de strip. Les 
termes spécifiques à la bande 
dessinée sont définis avec 
précision en fin d’ouvrage dans 
le lexique. 

11-  Maus est la seule bande 
dessinée à avoir obtenue le prix 
Pulitzer en 1992.

1. Takeshi Obata & Tsugumi 
Oba, Death Note, Tome I, 
Ennui, page 114 & 115.

1
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	 C’est en m’appuyant sur les travaux d’auteurs 
ayant apporté des formes nouvelles à la bande 
dessinée que je vais diriger chaque partie de ce 
mémoire. De plus ma pratique en bande dessinée 
viendra tantôt approfondir, analyser ou encore 
démontrer certains propos. Ces éléments de 
recherches mêleront expériences de séquençage, 
d’animation, d’illustration et pour finir de planche propre 
à la bande dessinée. Si les exemples graphiques 
réalisés par mes soins qui sont contenus dans le 
présent ouvrage n’offrent jamais une véritable BD 
complète, c’est justement parce qu’ils font état d’une 
recherche vouée à évoluer. Le champ de recherche 
ne restera pas cloisonné au neuvième Art. Je ferai 
régulièrement appel à des connaissances d’horizons 
aussi divers que la psychologie, l’informatique et bien 
d’autres. C’est par cette confrontation des savoirs que 
je vais tenter d’analyser les différentes BD existantes. 
Ces recherches permettront de proposer une nouvelle 
manière d’envisager la lecture en se basant sur des 
évolutions passées avec toujours comme axe central 
la volonté de se mettre pleinement au service du 
lecteur. 

dessinée. Quelle est le rôle de la case? du strip ? 
de la planche ?  Comment s’articulent ces moules 
contenant dans un espace figé des illustrations 
pouvant également accueillir des phylactères ? Le 
point central reste toujours la pleine compréhension 
par le lecteur de la séquence. Sans perdre le 
lecteur, des modifications majeures en terme de 
composition des planches ont vu le jour. Que ce 
soit par les dimensions des cases, le rythme donné 
à la distribution des phylactères ou encore l’usage 
de la mise en couleur, certains auteurs prennent 
plaisir à offrir une nouvelle vision de la BD. Ces 
questionnements constitueront le second chapitre qui 
se nomme Études de compositions, il est étroitement 
lié au troisième chapitre. Celui-ci, intitulé Générer de 
l’action, analysera ce qu’il se passe entre les cases et 
dans les cases en terme d’action et de mouvement.  
Il existe là aussi différentes manières de générer 
de l’action qui sont sans cesse re-questionnées par 
des auteurs soucieux de se différencier et surtout 
d’apporter leur pierre à l’édifice. 
	 Cette volonté de s’affranchir des règles 
existantes et de pousser le support à son paroxysme 
s’illustre parfaitement avec des auteurs comme Chris 
Ware14 ou Marc-Antoine Mathieu15. On finit par sentir 
une envie de s’émanciper de cet espace figé qu’est 
la page.  Sortir du cadre de la case ou de la page 
ne semble plus être un problème incontournable 
avec notamment les évolutions numériques. Quelles 
sont les formes existantes se détachant du support 
papier ? La bande dessinée numérique a beaucoup 
de mal à se faire une place, du moins tant qu’il y a 
transposition sans adaptation. Le phénomène est 
extrêmement récent et c’est surement ce qui confère à 
ce quatrième et dernier chapitre tout son intérêt: nous 
sommes en pleine exploration d’un genre nouveau 
étant pleinement à bâtir. Ce chapitre s’intitule Sortir 
de la case. 

14-  Chris Ware est un auteur 
Américain ayant modifié 
sensiblement l’approche 
«traditionnelle» du découpage 
en proposant une multiplicité 
de cases aux codes de lectures 
d’un genre nouveau. 

15-  Marc-Antoine Mathieu 
est réputé pour explorer de 
nouveaux codes de narrations 
notamment dans sa série Julius 
Corentin Acquefacques. 
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	 Il semble bien complexe de poser un repère 
temporel indiquant la naissance de la bande dessinée. 
Les origines ne peuvent être attribuées à un seul 
individu tant il existe d’approches différentes surgissant 
en peu de temps des quatre coins du monde. Le modèle 
Américain met en avant Winsor McCay avec Little Nemo 
in Slumberland qui présente des caractéristiques très 
proches de la BD que nous connaissons aujourd’hui, et 
cela dès 1905. En Europe apparaissent les planches de 
Rodolphe Töppfer avec Les Amours de monsieur Vieux 
Bois dont les estampes ont été réalisées en 1827 et 
publiées en 1837. Pour certains, cela en fait la première 
bande dessinée existante. Pourtant, si on prend 
l’exemple de la fresque Les divertissements nocturnes 
de Han Xizai peinte en Chine à fin du premier siècle 
par Gu Hongzhong nous ne pouvons nier un découpage 
proche de la bande dessinée. 
	 Afin de débuter l’étude qui va suivre il convient 
de fixer un point de départ. Inévitablement il sera 
subjectif, mais cela n’entrave en rien le raisonnement 
qui en découle puisqu’il a pour vocation l’étude des 
changements conditionnant ce que nous appelons 
aujourd’hui la bande dessinée.

a- Hergé, un point de départ. 

	 La bande dessinée présente sous la forme que 
nous connaissons aujourd’hui est née en 19301 sous la 
plume de George Rémi dont les initiales forment son 
pseudonyme «Hergé». Tintin au pays des Soviets, qui 
est le premier album d’Hergé, préfigure ce qui sera 
appelé la ligne claire en 1976 par l’illustrateur néerlandais 
Joost Swarte2. Cette fameuse ligne claire consiste en un 
dessin dont l’épaisseur du trait ne varie pas du premier 
plan à l’arrière-plan et les aplats noirs ne sont pas utilisés 
ou que très rarement ce qui exclut toute forme d’ombre. 
	 En 1942 les albums de Tintin qui étaient 

CHAPITRE I

1. De la ligne claire à la bande dessinée 
contemporaine 

1-  Comme nous l’avons vu, ce 
point de départ est subjectif. 

Il se fonde principalement 
sur la restriction à l’échelle 
Européenne ainsi que des 

codes tels que l’usage du blanc 
inter-iconique ou encore la 

parution d’histoires complètes 
s’étendant sur plusieurs 

dizaines de pages.

2- Joost Swarte était également 
designer et architecte. Il a 

activement participé à la 
scénarisation du musée Hergé. 
Sa participation et la naissance 

du terme «ligne claire» sont 
décrit avec précision dans 
L’Express Hors-série n°5, 

décembre 2009-janvier 2010, 
pages 11 à 13.

Hergé à sa table à dessin, 
1949, © Hergé/Moulinsart 
2011.

ÉVOLUTION DU 9EME ART 
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	 Cette rupture des codes établis par les pionniers 
de la bande dessinée est parfois poussée à son 
paroxysme. Steven Dupré, qui est aujourd’hui connu 
pour être le dessinateur de Kaamelott5, est également 
auteur du diptyque Midgard dont le premier album 
L’invasion, l’évasion6 offre une double lecture. Il en 
est de même avec la bande dessinée Julius Corentin 
Arquefacques  de Marc Antoine Mathieu qui travaille 
en noir et blanc et contourne les codes imposés par la 
page. Ses albums re-questionnent le support qu’est le 
livre et proposent au lecteur une nouvelle expérience de 
lecture qui confronte la narration, l’image et les limites 
mêmes du format papier. Juanjo Guarnido a, quant à lui, 
supprimé le tracé limitant le contour de la case et des 
phylactères en se servant de la couleur pour redessiner 
une frontière créant le blanc inter-iconique. Avec son 

jusqu’alors en noir et blanc passent en 
couleur. La couleur sert à mettre en 
avant certaines scènes et permet de 
mieux travailler le détail ainsi que les 
lumières donnant une approche plus 
cinématographique selon Hergé lui-
même. Avec la couleur naît la notion 
de profondeur nettement visible dans 
chaque case ainsi qu’une unité rendant 
les séquences facilement identifiables. 
	 Les premiers albums n’étaient 
pas au format que nous connaissons 
aujourd’hui. Les planches présentaient 
6 cases réparties en 2 colonnes de 3 
lignes. Hergé fut contraint d’abandonner 
ce format à cause de la raréfaction du 
papier pendant la guerre. Afin de réduire 
le nombre de page par album, un bien 
plus grand nombre de cases devaient 
être présentes par planche. C’est ainsi 
que naît un nouveau format composé 
de 4 lignes -ou strip- qui perdure encore aujourd’hui. 
Néanmoins, depuis une vingtaine d’années l’image 
se met pleinement au service de la narration et se 
débarrasse des contraintes d’espace. La répartition 
répondant à quatre strips par planche n’est plus 
nécessairement respectée. Il en est de même en ce qui 
concerne la ligne claire. Le pinceau et la plume ont pris 
place dans l’univers de la bande dessinée et viennent 
enrichir le contraste entre le premier plan et l’arrière-
plan en jouant avec différentes épaisseurs de traits.
	 Le modèle construit par les pionniers belges de 
la bande dessinée n’est pas pour autant complètement 
délaissé. Certains auteurs concilient à merveille la ligne 
claire et des cases s’affranchissant des quatre lignes 
par planche. Jean-Christophe Thibert3 en est l’exemple 
parfait avec  sa série kaplan & Masson4 comportant à ce 
jour deux albums.  De même, d’autres auteurs délaissent 
la ligne claire tout en conservant un découpage similaire 
à celui d’Hergé, c’est le cas notamment d’Alain Dodier 
avec la série Jérôme  K. Jérôme Bloche.

b- Une rupture progressive des codes établis

5-  La série BD Kaamelott est 
scénarisée par Alexandre Astier 

étant également le créateur 
de la série télévisée portant le 
même titre. Alexandre Astier a 
choisi Dupré pour réaliser les 
dessins car il est belge et ne 

connaissait pas la série ce qui 
lui a permis de l’aborder sans 

être conditionné par ce qui était 
déjà fait.

6-  S. Dupré, L’invasion/
L’évasion, Casterman, 2011.

2. Version couleur réalisée 
en 1966 pour l’album Tintin 
et l’île noir. Nous noterons 
qu’au delà de la mise en 
couleur, les cadrages sont 
également modifiés et les 
décors sont d’avantage 
détaillés. Les paysages ont 
été retravaillés par Hergé 
à la demande de l’éditeur 
britannique.

3. Première version en 
noir et blanc de Tintin et 
l’île noir sortie en 1938. 
Cette édition comporte 127 
pages. La version couleur 
présentée précédemment 
fait la synthèse de ces deux 
planches pour n’en obtenir 
plus qu’une.

3-  Interview de l’auteur 
concernant son travail 
consultable à la fin du présent 
ouvrage dans la partie 
Entretiens.

4-  Les deux albums sont La 
théorie du chaos parut en 2010 
et Il faut sauver Hitler en 2016 
aux édition Glénat.



20 21

	 Jean Van Hamme précise que de jeunes auteurs 
principalement, poussent la «créativité» au plus haut 
point ce qui peut nuire à la lecture des planches.   
Seulement lorsque cette créativité perd de vue la lisibilité 
et la cohérence du récit nous sommes confrontés à des 
œuvres difficilement compréhensibles. Les dessinateurs 
«vous font des découpages complètements torturés, 
des images de travers, des insères au milieu... La 
lecture devient difficile»9. Une méthode de travail doit 
alors être respectée afin de produire ce qui s’appellera 
Bande Dessinée. Il est par ailleurs parfaitement 
envisageable d’élaborer de nouvelles approches venant 
rompre les principes servant de base à la BD si celles-
ci servent à concevoir de nouveaux principes narratifs. 
Il faut cependant veiller à ce que le contenu reste 
compréhensible et que ce ne soit pas une manière de 
détourner les règles afin de dissimuler un manque de 
maîtrise du découpage ou de l’écriture. 
	 Même les plus grands auteurs de bande dessinée 
commettent des erreurs dans le séquençage, ce qui peut 
parasiter la lecture. Hergé a par exemple recommencé 
la composition de la séquence se déroulant dans un 
souterrain dans Tintin en Amérique10. Entre la première 
version en noir et blanc datant de 1932 et la version 
couleur de 1946 le sens de déplacement est inversé 
pour être cohérent. Pour se faire Hergé n’hésite pas à 
ajouter trois cases11. Afin d’éviter toute faute d’inattention 
l’auteur Christophe Chabouté soumet ses planches 
à sa compagne en cas de doute12. C’est justement ce 
doute qui permet une constante remise en question 
à chaque réalisation de planche et favorise ainsi des 
innovations sans pour autant perdre le regard et la pleine 
compréhension du lecteur. 

c- Rester au service du lecteur

9-  Entretiens de jean Van 
Hamme provenant du film 

documentaire de Yves Legrain 
Christ Il était une fois... Largo 
Winch, Kanari Films, France, 

2008.

10-  Hergé, Tintin en Amérique 
(1946), Casterman, 1958, page 

25. 

11-  Dans la version noir et 
blanc la séquence souterraine 

compte 6 cases et dans la 
version couleur elle compte 9 

cases (planche 25).

12-  Cette remarque est déve-
loppée dans l’entretien réalisé 

avec Christophe Chabouté 
figurant à la fin de ce présent 

ouvrage. 

7-  Respectivement les auteurs 
connus principalement pour 
Quai d’Orsay, Titeuf et Game 
Over.

8-  Propos recueillis chez 
Turf par les éditions Delcourt 
à l’occasion du festival 
d’Angoulême en 2009

  Turf est à la fois scénariste, 
dessinateur et coloriste de 
bande dessinée. Il a débuté 
sa carrière dans un studio 
d’animation où il réalisait 
principalement les décors. 
Sa série phare est La nef 
des fous qui est composée 
de sept albums et un hors-
série.

scénariste Diaz Canales ils ont également créé un 
univers anthropomorphique tel que l’avaient fait quelques 
années plus tôt Jean Luc Masbou et Alain Ayroles avec 
la série De Cape et de Crocs. Christophe Blain, Zep, ou 
encore Midam7 vont jusqu’à supprimer complètement la 
case et laisser les personnages s’exprimer  sans poser 
de limite à leur espace. 
	 Au-delà de la forme, le fond évolue également. Les 
scénarios deviennent plus complexes en se détachant 
d’un monde sans nuance avec les méchants d’un côté et 
les gentils de l’autre. Ces évolutions ont principalement 
permis de se délivrer de cette pensée selon laquelle la 
BD serait réservée à la jeunesse. Ce mode de lecture a 
ainsi perdu sa connotation enfantine privant les adultes 
de cet univers. Selon Turf, notamment connu pour La 
nef des fous : 

	

	 Nous pouvons envisager la bande dessinée 
comme un nouveau né dont l’apprentissage et la 
découverte de l’existant vont contribuer à son évolution à 
venir. La naissance étant récente tout un apprentissage 
reste à faire, cela explique les changements multiples 
dans les parutions récentes réinventer sans cesse le 
neuvième art. Si les limites peuvent paraître lointaines, 
ou requestionnables à volonté, il est tout de même 
nécessaire de fournir un cadre en dehors duquel on 
risque de perdre le lecteur.

4.  Turf, La nef des fous, 
Pluvior 627 (1994) , 
Delcourt, 2005, page 41

«Il est assez décevant de penser que tout a été fait dans 
le domaine de la BD. Il y a encore des choses à trouver 
il ne suffit pas de faire pareil que les copains, il y a un 
combat intellectuel à mener pour continuer à évoluer. 
La bande dessinée est toute neuve contrairement à la 
peinture ou encore la sculpture»8.

  Jean Van Hamme est un 
scénariste mondialement 
connu pour ses personnages 
tels que Largo Winch, 
Thorgal, la série XIII ou 
encore la reprise des Blake 
et Mortimer.  
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	 Quel que soit le choix du créateur, ce dernier 
dépend d’une économie qui lui offre plus ou moins de 
liberté selon son environnement de travail. Un état de 
crise touche actuellement le modèle économique de la 
bande dessinée et nombreuses sont les personnes13 
ayant prêté un regard attentif, souvent inquiet, 
concernant une évolution incertaine du sort des auteurs.  
La situation qui est décrite dans les pages qui suivent 
ne permet aucune conclusion ou solution pouvant être 
appliquée telle une lotion miraculeuse. Néanmoins, le 
fait d’avoir à sa connaissance les causes et l’état du 
système économique régissant le neuvième Art, et par 
extension la littérature, permet de mettre en lumière 
certains enjeux à venir. Pour se faire une idée de la 
place qu’occupe l’auteur dans la chaîne économique de 
l’édition, voici une courte bande dessinée14 présentant 
les enjeux principaux.

13-  Les quatre planches de 
bande dessinée présentées 
ici s’appuient sur les sources 
suivantes: 
-C. CHABERT, BD, un univers 
impitoyable pour les auteurs ?, 
2014. 
-D. BRY, Une année de BD 
2013: des chiffres et des bulles, 
Médiapart, 2014.
-L. WIART, INAGlobal, La 
bande dessinée en France : 
abondance de titres, pénurie de 
revenus, 2015.
-M. BIDEGAIN, SOUS LES 
BULLES - L’autre visage du 
monde de la BD, 2014.
-T. GROENSTEEN, États 
Généraux de la Bande 
Dessinée, Enquête auteurs 
réalisée du 15 septembre au 
15 novembre 2015 via un 
questionnaire Internet, 2016. 

14-  L’usage de la couleur 
bleue, précisément du Pantone 
653, est un clin d’œil à la 
bande dessinée Le Sculpteur 
de Scott McCloud. Il est l’un 
des théoriciens/auteurs du 
neuvième art ayant grandement 
contribué à poser une définition 
de la bande dessinée. Ses 
ouvrages traitant de la bande 
dessinée sont L’art invisible 
en 1993, Réinventer la bande 
dessinée en 2000 et Faire de la 
bande dessinée en 2006. Les 
trois albums sont publiés aux 
éditions Delcourt en France. 

d- Une économie en mouvement

5.  V. Piquemal, Bande 
dessinée et économie, 
quatre planches format A3, 
2017.
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	 Les chiffres présentés en deuxième page de 
cette BD peuvent être trompeurs et nécessitent une 
explication pour ne pas tirer de fausses conclusions. Il 
serait tentant de croire que les libraires s’en sortent très 
confortablement avec 34% du prix de l’album qui leur 
revient. Nous conviendrons qu’en suivant cette logique, 
les éditeurs s’en sortent moins bien que les libraires et 
ainsi de suite arrivant à l’auteur et le diffuseur qui ne 
peuvent guère gagner correctement leur vie. Nuançons 
le propos et ajoutons quelques informations pour porter 
un regard éclairé concernant la situation actuelle. 
En ce qui concerne la bande dessinée, en prenant en 
compte les mangas et les comics, nous avons :
- 3000 points de ventes sur le territoire Français15

- 15 nouvelles sorties par jour16

- 300 maisons d’éditions17

  Sachant que les quatre plus grandes maisons d’éditions 
occupent 70% du marché et que les 12 groupes 
intermédiaires accaparent 25% du marché... c’est plus 
de 280 maisons d’éditions qui doivent se partager les 
5% restant. 
  Pour les libraires il est intéressant de constater qu’ils 
ne représentent pas la plus grosse part des ventes de 
bandes dessinées. Celle-ci est réalisée par des grands 
centres de ventes. Selon un classement effectué en 
2010 par Xerfi700, les leaders des ventes par ordre 
décroissant sont; Amazon, Auchan, Carrefour, Direct 
group, Fnac, Gilbert Joseph et Leclerc. La situation 
économique des libraires indépendants en ressort 
fragilisé malgré une part de bénéfice correspondant 
à 34% de l’album vendu. A ce sujet Jacques Dubois, 
libraire depuis plus de trente ans, dira :
  

Mais qu’en est-il des auteurs et quelles conséquences 
cet état de crise peut engendrer ? 

15-  Ce nombre provient de 
Xerfi 700, cela est valable pour 

l’année 2010.

16-  Cette estimation était 
valable pour les dix dernières 

années mais a très légèrement 
fléchi en 2015 et 2016.   

17-  D’après un recensement 
effectué par InaGlobal en 

2015. Cela prend en compte 
également les maisons 

d’éditions étrangères publiant 
en France. On chiffre  177 

maisons d’éditions françaises 
s’occupant de la bande 

dessinée. 

18-  Jacques Dubois, libraire 
spécialisé BD à Bayonne 

parlant de sa situation actuelle 
pour le reportage SOUS LES 

BULLES - L’autre visage du 
monde de la BD 

«Je comprends très bien que je sers de banquier 
à tous les éditeurs de France [...] on ne nous 
met pas par hasard toute cette marchandise, 
c’est qu’il leur en faut de plus en plus pour tenir 

financièrement»18
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	 En premier lieu notons que la surproduction a 
eu pour conséquence une diminution des ventes par 
titre, même pour les albums au succès confirmé comme 
nous l’avons vu avec le cas de la série Titeuf. Afin de 
minimiser les risques, les éditeurs réalisent alors des 
premiers tirages moins importants dont la moyenne est 
actuellement inférieure à 1000 exemplaires. De même, 
les avances permettant à un auteur de travailler parfois 
pendant plus d’un an sur son projet sont passées de 
plus de 20000 euros à environ 5000 euros19. Or si le 
tirage diminue, l’auteur ne dépassera jamais le seuil 
lui permettant d’atteindre les royalties20... et il est 
inconcevable de vivre décemment avec 5000 euros à 
se partager entre dessinateur, scénariste et coloriste. 

	 Le circuit de la bande dessinée ne se cantonne 
pas uniquement à la réalisation d’un album par les 
auteurs. Des facteurs qui peuvent sembler éloignés du 
sujet viennent conditionner les ventes  et la conception 
même de chaque page qui constitue l’ouvrage. L’éditeur 
est à la charnière entre l’incertitude de la création 
artistique et  un monde économique régi par des règles 
inflexibles. Face à un marché dont les acteurs ne cessent 
de se multiplier sans que le nombre de lecteurs suive le 
rythme, nous pouvons craindre un point de rupture dans 
un avenir très proche. L’ouverture ayant permis à des 
milliers d’auteurs d’être publiés peut s’avérer être une 
chance qui ne profite qu’à une minorité plongeant dans 
la précarité le plus grand nombre fournissant un travail 
égal. 

2. Les influences

a- Entre le roman et le cinéma ? 

	 La bande dessinée n’est pas un roman sur lequel 
on a posé des images. Une adaptation du découpage 
est nécessaire et les séquences doivent être redéfinies. 
Jean Van Hamme a d’ailleurs adapté ses romans de 
Largo Winch en bande dessinée ce qui lui a demandé 
un véritable travail d’adaptation et de réécriture.  Nous 
pouvons ainsi constater que pour dire les mêmes choses 
il est indispensable de les exprimer différemment. 
	 En ce qui concerne le cinéma, cet art séquentiel 
est fortement semblable à la trame dirigeant l’intrigue 
d’une bande dessinée. Par la richesse de leurs cadrages 
et la gamme chromatique facilement identifiable, les 
films Matrix ou encore Inception pourraient aisément 
être transposés en bande dessinée. Du moins en ce qui 
concerne la répartition chronologique des séquences. 
Pour le journaliste et historien de la bande dessinée 
Didier Pasamonik, les angles de caméra, la longueur 
des focales et les travellings font que  la bande dessinée 
permet de faire des choses qui seraient impossibles au 
cinéma. Pour lui la bande dessinée notamment Largo 
Winch «est un fantasme de réalisateur de cinéma»21.  
	 A l’inverse, comme le souligne Juanjo Guarnido22, 
la BD est loin d’être  la capture d’une image prise 
en un instant donné. Il est donc inutile de souhaiter 
suivre l’enchaînement des mouvements contenus 
dans la séquence d’un film. Il faut arriver à réunir toute 
une histoire (émotion, mouvement, dialogues...) en 
une case figée là ou le cinéma dispose de plusieurs 
centaines ou milliers d’images. Sur ce point, Philippe 
Francq, le dessinateur de Largo Winch, précise que la 
représentation du mouvement doit déjouer toutes les 
règles de perspective existantes afin de paraître réaliste 
et fluide une fois piégée dans les contours d’une case23. 
C’est pour cette raison principalement qu’il ne s’inspire 
que très peu du cinéma pour les scènes d’action «les 
plans au cinéma sont beaucoup plus saccadés et 
beaucoup plus nombreux dans une poursuite. Il y a 
une grosse différence de cadrage et donc de fréquence 

21-  Interview provenant du film 
documentaire de Yves Legrain 
Christ Il était une fois... Largo 

Winch.

22-  Juanjo Guarnido est un 
ancien animateur des Studios 

Pixar se consacrant désormais 
pleinement à ses séries bd dont 

la plus célèbre est à n’en pas 
douter Blacksad. Le scénariste 
de la série Blacksad n’est autre 

que Diaz Canales ayant éga-
lement travaillé chez Pixar et 

étant actuellement le nouveau 
scénariste de la célèbre série 

Corto Maltese créée par Hugo 
Prat en 1967.

23-  L’explication de Philippe 
Francq se trouve dans un 

ouvrage intitulé La méthode 
Largo Winch écrit par Jean 

Marc Lainé. 

19-  Attention cependant, 
comme le signal le scénariste 
Jean Van Hamme , il n’existe 
pas de contrat type et cela peut 
varier de manière significative 
d’un éditeur à l’autre. Cela 
dépend également de la 
renommé de l’auteur lui-même. 

20-  Définition du Larousse 
pour le terme royalties. Droits 
d’auteur, redevance due au 
propriétaire d’un brevet ou 
d’une marque ou encore au 
propriétaire du sol sur lequel 
sont assurées certaines 
exploitations.
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	 Si le cinéma, la littérature ou encore la 
photographie peuvent trouver des similitudes avec la 
bande dessinée nous avons mis en évidence le besoin 
d’adapter. Est-il pour autant possible de concilier des 
registres différents sans perdre le lecteur ? 
	 A cela il semble aisé de répondre par l’affirmative. 
Prenons pour exemple la BD La lune est blanche27 
des frères Lepage. Ce reportage mêle à la perfection 
un découpage de bande dessinée composée à la fois 
d’aquarelles et de photographies. Avec un principe 
légèrement différent la série De Cape et de crocs reprend 
des tableaux célèbres afin de créer certains plans. Ces 
approches sont rares et ne peuvent s’appliquer qu’en 
étant au service le plus complet de la narration. Il est 
également possible de trouver dans une adaptation pour 
l’écran des traces de découpage propre à la BD. Les 
dessins animés des aventures de Tintin28 reprennent 
dans le générique de début un découpage dont chaque 
case renferme une animation. Ce court passage entre 
animation et bande dessinée est basé sur l’album Le 
temple du soleil29 et plus exactement la séquence se 
trouvant planche 15 dont le découpage peut s’apparenter 
à un story-board. 
	 La bande dessinée n’a pas été inventée à part 
entière en faisant table rase des œuvres existantes. Il 
est par conséquent parfaitement logique de trouver 
des similitudes entre la BD et le cinéma, les romans 
mais aussi la musique, le théâtre, la danse etc... 
Cette confusion permanente des genres permet un 
continuel enrichissement étant à l’origine de nouvelles 
découvertes. Mais concrètement à quoi peut bien servir 
de confronter des domaines différents ? Est-ce un 
simple clin-d’œil ou une marque de reconnaissance ? 
Est-il possible d’analyser les impacts ressentis par les 
lecteurs ? C’est ce que nous allons pouvoir observer 
dans les pages suivantes.

d’images entre le cinéma et la bande dessinée»24. Enrico 
Marini, dessinateur suisse dont la réputation n’est plus à 
faire notamment grâce au Scorpion ou encore Rapaces, 
apporte le mouvement en créant un déséquilibre.  
	 Dans une BD, l’action se déroule dans le blanc 
inter-iconique et la case vient quant à elle donner une 
forme figée à l’illustration. Pour la composition du 
plan, la bande dessinée contemporaine se détache 
profondément du cinéma qui présente des images 
ayant un format unique. C’est actuellement le format 
large anamorphosé. 
	 Les premières aventures de Tintin étaient assez 
proches du format présenté par le cinéma. Les planches 
étant composées de 6 cases de tailles  quasiment 
identiques, c’est le cadrage qui s’adaptait aux dimensions 
de la case et non l’inverse. Sur ce point le cinéma muet  
de 1891 à 1926 est sans doute ce qui s’approche le 
plus des premières bandes dessinées. Les échanges 
verbaux sont écrits et apparaissent sous forme de 
pancartes s’insérant entre les plans s’apparentant ainsi 
aux dialogues venant en complément de l’image en 
BD. Lorsque Hergé représente dans son album Tintin 
et le lotus bleu une séquence représentant la projection 
d’un film25 nous pouvons noter que chaque case garde 
un format identique correspondant à celui de l’écran. 
La différence est alors directement visible au sein de la 
planche et nous désigne explicitement la contrainte du 
format imposé par la projection cinématographique.  
	 Nous pouvons également souligner la présence 
d’un péri-champ en bande dessinée que le lecteur 
ignore inconsciemment afin de cibler l’information située 
dans la case en excluant momentanément le reste de 
la double page. Au cinéma cette dimension extérieure 
du cadre est directement éliminée par l’extinction des 
lumières ayant lieu en début de séance.   Selon les 
mots de l’illustrateur Joost Swarte «Ce qu’Hergé a 
fabriqué, finalement,  n’est rien d’autre que des films 
sans budget. Comme il était très habile avec un crayon 
et du papier, il pouvait facilement se recréer un petit 
monde»26.

24-  Interview provenant du film 
documentaire de Yves Legrain 
Christ Il était une fois... Largo 
Winch.

25-  Séquence présente aux 
second et troisième strip de la 
planche 33 de l’album Tintin et 
le lotus bleu, Casterman, 1974..

26-  J. Swarte, «Hergé la vie 
secrète du père de Tintin», in 
L’express, hors série n°5, 2009,  
page 11.

b- Coexistence des genres

27-  E. Lepage, La lune est 
blanche, Futuropolis, 2014.

28-  Dans la version réalisée 
à partir de 1992 par Stéphane 

Bernasconi.

29-  Hergé, Le Temple du Soleil 
(1949), Casterman, 1977.



32 33

c- La place de la référence

	 Existe-t-il des forces narratives ou illustratives 
pouvant échapper à notre perception la plus élémentaire 
qui soit ?  L’exemple de la série De Cape et de Crocs va 
nous servir à apporter des réponses à ce questionnement. 
Si le lecteur peut saisir l’intégralité d’un ouvrage en usant 
d’un simple talent d’observateur quant aux images ainsi 
qu’au contenu des phylactères, certains auteurs semblent 
désirer aller plus loin. L’usage de références finement 
utilisées peuvent offrir une double lecture pour ceux qui 
sauront les repérer. Mieux encore, l’auteur possède ici la 
capacité à flatter le lecteur grâce à ses connaissances. 
Le talent du scénariste s’efface alors doucement pour 
laisser place au bonheur d’un lecteur comblé d’avoir su 
décrypter les parodies de fables, tableaux ou encore 
pièces de théâtres.

	 Voici quelques-unes des références littéraires 
venant enrichir les pages de la série De Cape et de 
Crocs scénarisée par Alain Ayroles et illustrée par Jean-
Luc Masbou. La série est composée de douze titres 
et comporte approximativement 200 références à des 
œuvres célèbres selon des lecteurs assidus les ayant 
listées sur le site officiel de la série30. 
	 Dans le premier album intitulé Le secret du 
Janissaire nous pouvons ainsi trouver à la page 34 une 
référence aux Fourberies de Scapin. Le renard se lamente 
à bord de la galère dans laquelle il est condamné à ramer 
avec ses amis; « Que diable venons-nous faire ici ? ». 
En fin de page une inversion des rôles s’opère entre la 
bande dessinée et la pièce de théâtre et c’est le valet 
qui se fait rosser de coups de bâtons. Dans le second 
album, Pavillon noir, le personnage naît sous la plume de 
Hugo Pratt, Corto Maltèse, apparait à la page 12 dans la 
première case. A la page 18 se glisse discrètement une 
référence à l’une des Fables de La Fontaine, les animaux 
malades de la peste, lorsque le Captain Boone s’écrie en 
pleine poursuite « Haro sur le baudet ! ». Les références 
à des tableaux célèbres trouvent également leur place. 
Les illustrations, toujours issues de la série De Cape et 
de Crocs, présentées ci-dessous en sont le témoignage.

30-  Site consultable à l’adresse 
suivante: http://turfstory.chez-
alice.fr/lanef/clin06.htm

31-  La Nef des Fous est une 
série réalisée par Turf entre 
1992 et 2009 comportant 7 

volumes et un hors série. 

32-  Jérôme Bosch a peint La 
Nef des fous vers 1500. C’est 

une huile sur toile exposée ac-
tuellement au musée du Louvre 

à Paris.  

33-  Dans La Nef des Fous, 
Puzzle, page 7, case 4.

34-  Dans La marque Jaune, 
planche 65, case 4.

6. J-L, Masbou, De Cape et 
de Crocs, Jean sans lune, 
Delcourt, 2002, planche 8, 
case 5. Cette illustration 
parodie le tableau d’Edouard 
Munch intitulé Le Cri en ce 
qui concerne le pirate situé 
au centre de la vignette.

7. J-L, Masbou, De Cape et 
de Crocs, Le maître d’armes, 
Delcourt, 2007, planche 18, 
case 9. Cette illustration 
est évidemment inspirée du 
tableau Le Radeau de La 
Méduse peint par Théodore 
Géricault. On notera qu’en 
1967 le duo Uderzo et 
Goscinny avait également 
utilisé cette même référence 
à la page 35 de leur album 
Astérix Légionnaire.

 Un autre auteur aimant glisser dans ses albums bon 
nombre de clins d’œil n’est autre que Turf, connu pour 
La Nef des Fous31. Titre étant bien évidemment une 
référence à l’œuvre de Jérôme Bosch32. Au détour de 
la planche 19733 nous pouvons par exemple trouver 
une structure de case en tout point similaire à un plan 
réalisé par Edgar Pierre Jacobs dans la série Blake et 
Mortimer34. A la planche 214, Turf représente des rues 
portant les noms de ces amis dont nous venons de voir 
quelques références: Ayroles et Masbou.

8. La première illustration est 
issue de l’album La Marque 
Jaune d’Edgar Pierre Jacobs 
et la seconde correspond 
à sa parodie par turf dans 
Puzzle. La troisième vignette 
est également extraite de 
l’album Puzzle.
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d. Vers un changement de statut

	 Il serait ainsi possible d’en citer bien d’autres. Ces 
références donnent de l’épaisseur au récit grâce aux 
connaissances du lecteur. Nous pouvons également voir 
ici une manière de s’adresser à deux publics différents. 
D’une part des enfants ou jeunes adolescents n’ayant 
pas toutes les connaissances permettant de saisir les 
clefs de la narration ou des illustrations sans pour autant 
perturber la compréhension de l’intrigue. Cet aspect n’est 
pas sans rappeler l’approche scénaristique de René 
Goscinny qui est connu dans le monde entier pour des 
livres tels que Le petit Nicolas35, Lucky Luke36, Astérix et 
Obélix37, Iznogood38 et bien d’autres. Ses jeux de mots 
ont permis à bon nombre de lecteur de redécouvrir non 
sans une certaine nostalgie les albums qu’ils avaient 
pu lire étant enfant en y apportant un second degré de 
compréhension.  

	 Depuis peu certaines planches de bande 
dessinée s’invitent au musée mais un auteur a réussi 
l’exploit d’attirer un nouveau public vers le monde de 
l’art grâce à l’humour et son personnage de BD connu 
du plus grand nombre. Qui est-il? Philippe Geluck, 
heureux dessinateur de la série Le chat39, a réalisé une 
exposition au musée en Herbe40 du 11 février 2016 au 2 
janvier 2017. Cette exposition nommée l’Art et Le Chat 
est d’un nouveau genre ayant réussi l’exploit d’attirer 
plus de 80000 visiteurs41. En effet les planches originales 
ont mis du temps à trouver leur place dans les galeries 
et les musées. Nous sommes même en droit de nous 
demander s’il ne reste pas du chemin à parcourir avant 
que la BD soit reconnue comme un art pouvant atteindre 
la renommée de la sculpture, la peinture ou encore la 
musique. Sur ce point Philippe Geluck effectue un pas 
de géant dans le monde de l’art. Nous ne sommes plus 
en présence de salles spécialisées dans la BD ou encore 
de planches exposées discrètement et timidement aux 
côtés d’œuvres célèbres. Ce que nous avons est une 
véritable exposition consacrée à l’œuvre de Geluck 

et à ses illustrations, auxquelles sont confrontés avec 
humour des originaux de Monet, Picasso ou encore 
Léonard de Vinci pour ne citer qu’eux.
	 Cette évolution progressive du statut de la 
bande dessinée semble possible à certaines conditions. 
Les auteurs ayant réussi à conférer une certaine 
reconnaissance à la bande dessinée à la fois par les 
critiques et par les lecteurs ont bien souvent un champ 
de vastes connaissances. Prenons pour exemple 
Enki Bilal42 à qui on doit l’augmentation considérable 
du prix des planches rivalisant ainsi avec des œuvres 
reconnues du troisième Art43. Bilal est à la fois scénariste, 
dessinateur, coloriste et réalisateur ce qui fait de lui un 
auteur pluridisciplinaire.  
	 C’est par cette maîtrise pointue de différents 
domaines qu’il semble possible de faire sortir la bande 
dessinée de son format figé et ainsi proposer de 
nouveaux modèles dans des cadres différents. Le fait 
que Philippe Geluck ait été animateur radio, scénariste, 
dessinateur et chroniqueur télé n’est sans doute pas 
pour rien dans sa manière souvent novatrice de montrer 
ses travaux. 

35-  Le petit Nicolas est une 
série de livres comportant 14 
volumes scénarisés par René 
Goscinny et illustrés par Jean-
Jacques Sempé.

36-  Lucky Lucke fût créé en 
1947 par Morris puis René 
Goscinny participe activement 
au succés de la série en 1955 
en devenant le scénariste avec 
l’album Des rails dans la prairie.

37-  Les aventures d’Astérix et 
Obélix ont débuté en 1961 avec 
Goscinny à l’écriture et Uderzo 
au dessin. Depuis 2013 c’est 
Didier Conrad qui se charge du 
dessin et Jean-Yves Ferry qui 
scénarise.

38-  Iznogood fût créé en 1962 
par Goscinny et Jean Tabary. 
Depuis 2008 c’est Nicolas 
Tabary, fils de Jean, qui se 
charge du dessin et partage 
l’écriture avec Muriel Tabary-
Dumas, Stéphane Tabary, 
Nicolas Canteloup et Laurent 
Vassilian.

39-  La série de bande 
dessinées Le Chat réalisée par 
Philippe Geluck fût créée en 
1983. 

40-  L’exposition est devenue 
possible grâce à Sylvie 
Girardet, directrice du musée 
en Herbe, qui a contacté 
Geluck pour ce grand projet.

41- Lors de l’écriture de ces 
quelques lignes l’exposition 
n’est toujours pas fini. Ce 
nombre déjà impressionnant de 
visiteurs correspond à 7 mois 
d’exposition.

42-  La vente de ses planches 
a subitement augmenté pour 

des sommes colossale jamais 
encore vue dans la sphère de 

la BD pour un auteur de son 
vivant. Cela a provoqué par jeu 

d’imitation une augmentation 
du prix des planches de divers 

auteurs passant parfois de 
quelques centaines d’euros à 
plusieurs dizaines de milliers. 

43-  Le troisième Art  regroupe 
les arts visuels concernant le 

dessin et la peinture. 

9. Philippe Geluck lors du 
vernissage de l’exposition 
l’Art et Le Chat le 10 février 
2016 au musée en Herbe à 
Paris. 



36 37

un bras trop nu. Gare à la censure !»47. Cette censure 
a valu à Edgar-Pierre Jacobs une renommée peu 
flatteuse le considérant comme étant misogyne48. En 
effet dans ses albums de la série à grand succès Blake 
et Mortimer il n’y avait absolument aucun personnage 
féminin. Pour autant chaque découpage préparatoire 
était peuplé dans les marges de femmes crayonnées 
et ayant un rôle potentiel dans l’histoire, initiatives sans 
cesse rejetées par son éditeur. Edgar-Pierre Jacobs a 
été beaucoup affecté par cette limite incontournable qui 
lui était imposée ainsi que le style de la ligne claire dans 
lequel il était bloqué. Ses nombreuses propositions 
auprès de son éditeur de changements graphiques ont 
été refusées très certainement par crainte de perdre 
une partie des lecteurs. Cette angoisse de choquer le 
public visé était-t-elle pour autant justifiée ?
  En 1995 l’album  de Spirou et Fantasio, Luna Fatale qui 
illustrait pour la première fois la présence d’une femme 
et une exposition de nus au sein de la série Spirou était 
particulièrement propice à la critique. Pourtant comme 
le signale Philippe Tome concernant les avis négatifs «il 
y en a eu mais beaucoup moins que je ne le pensais». 
Ainsi, il semble que l’éditeur pose des contraintes aux 
auteurs à cause de peurs parfois infondées.
  La censure peut également prendre d’autres formes. 
Par exemple Hergé définit, dans une interview donnée en  
197949, que le personnage Tintin était très certainement 
de droite à ses débuts. En effet les aventures du petit 
reporter paraissaient dans la revue Le Vingtième Siècle 
dont le directeur était un ami personnel de Mussolini. Les 
directives données à Hergé conduisait alors à orienter 
les dialogues et parfois des séquences entières selon 
des critères politiques ou religieux qui n’étaient pas 
nécessairement souhaités lors de la première phase 
d’écriture. Dans les aventures de Tintin au pays de l’or 
noir, Hergé modifie en 1948 après la guerre Israélo-
arabe sa première version datant de 1939. Il transforma 

3. Au service du lecteur ?

a- La censure  

	 Si les auteurs semblent se mettre pleinement 
au service de leurs lecteurs, existe -t-il pour autant 
des éléments extérieurs pouvant poser des limites à 
la réalisation d’une bande dessinée ? Dans un premier 
temps, il apparait logique de penser qu’il ne peut y 
avoir qu’une seule frontière à l’univers développé dans 
les bandes dessinées; la créativité et la technique des 
auteurs. Pourtant un facteur ayant fortement influencé, 
voire limité, le contenu des livres et par extension celui 
des films et tant d’autres genres artistiques rythme la vie 
des créateurs depuis leur apparition. C’est la censure.

	 Que l’on s’appelle Gustave Courbet44, Jacques 
Tati45 ou encore Edgar-Pierre Jacobs46 la première 
faille venant rompre le doux circuit de l’imagination se 
nomme censure. Afin de nous concentrer pleinement 
sur cet interdit dans le domaine de la bande dessinée 
délaissons momentanément la peinture ou encore 
le cinéma qui sont des genres différents. Comment 
apparait la censure en BD ? Des évolutions au cours du 
temps ont-elles eu lieu ?
	 Dans une volonté de ne pas choquer le lecteur, 
c’est bien souvent les maisons d’éditions qui viennent 
poser des limites aux scénaristes et dessinateurs 
afin d’éviter de perdre une part de leur lectorat. Les 
aventures de Spirou et Fantasio sont dans ce cas 
assez représentatives d’une évolution lente et pleine 
de doutes. Lorsque Franquin met en place cet univers 
il est alors inconcevable en 1950 de donner une place 
importante à un personnage féminin. Comme le signale 
le papa de Spirou «A l’époque il n’était pas question de 
dessiner des femmes ‘femmes’. A présent, on peut leur 
dessiner quand même un semblant de poitrine, mais 
en ces temps-là, les rédacteurs en chef passaient leur 
temps à supprimer les formes généreuses des héroïnes 
de bandes dessinées américaines. Il n’était pas non 
plus question de montrer une cuisse découverte ou 

44-  Gustave Courbet est un 
peintre du XIXème siècle dont 
l’œuvre fût de nombreuses 
fois censurée. Récemment 
L’Origine du monde datant 
de 1886 posa de multiples 
questions concernant sa place 
sur le réseaux social Facebook. 

45-  L’affiche du festival 
«Jacques Tati, deux temps, 
trois mouvements»  datant de 
2009 a été censurée par la 
RATP en raison de la loi Évin 
limitant toute forme de publicité 
pour l’alcool ou le tabac. 

46-  Le dessinateur Belge 
Edgar-Pierre Jacobs se vit 
interdire toute présence 
féminine dans ses albums.

47-  Interview extraite de 
l’intégrale n°16 de Spirou 
et Fantasio à la page 17 

regroupant les albums réalisés 
par Tome et Janry de 1992 à 

1999.

48-  Cela est décrit avec 
précision dans l’ouvrage 

Chez Edgar Pierre Jacobs de 
Philippe Biermé au chapitre 

Cette censure qui empoisonna 
la vie d’Edgar située à la page 

60.

49-  Le 5 janvier 1979 Hergé 
était interviewé par Bernard 

Pivot afin de raconter la 
naissance de Tintin dans le 

«Petit vingtième».

Edgar Pierre Jacob, 1904-
1987, fut un proche colla-
borateur d’Hergé avant de 
créer sa propre série Blake 
et Mortimer.

10. Planche 11 de l’album 
Luna Fatale réalisé par 
Tome & Janry en 1995.
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ainsi la Palestine en un état arabe fictif à la demande de 
l’éditeur anglais.  La censure prit forme également aux 
États-Unis en ce qui concerne le «léger» alcoolisme du 
capitaine Haddock. Bien que les albums soient sortis 
après la prohibition (1919-1933) il demeurait interdit de 
mettre en image une situation plaisante grâce à l’alcool. 

	 Alors qu’en 1930 est publié Tintin au Congo dans 
le journal Le petit XXème on peut remarquer que toutes les 
formes d’humour allant à l’encontre du colonialisme sont 
retirées de la version définitive présente dans l’album. 
Actuellement la tendance s’inverse et l’album est sujet 
à de nombreuses controverses. Si lors de la parution le 
temps des colonies n’était pas révolu, et la BD passait 
pour une critique du modèle colonial, elle semble 
aujourd’hui dans le meilleur des cas profondément 
désuète et dans le pire directement raciste et donc 
susceptible d’être retirée de la vue du public. Si les 
procès ayant eu lieu en France et en Belgique n’ont pas 
eu de suite, en Angleterre la censure a été appliquée et 
tous les albums ont été retirés de la circulation. 

51-  P. Gaumer, La Bande 
dessinée en France, Paris, 

Chronique de l’AFAA, 1996. 

52-  Pour être précis Charlie 
Hebdo a été fondé par François 

Cavanna et le professeur 
Choron

	 Il serait vain de souhaiter énumérer toutes les 
censures ayant rythmé l’évolution du neuvième Art tant 
elles sont nombreuses. Il semble pourtant intéressant d’en 
citer une dernière qui est mise en avant dans l’ouvrage 
La Bande dessinée.51 Alors qu’en 1970 l’hebdomadaire 
Hara Kiri est subitement retiré des ventes suite à une 
censure politique, le rebondissement qui suit offre une 
issue des plus positives. Afin de combler le manque, les 
éditions du Square proposent Charlie Hebdo52 tout juste 
une semaine après la fermeture d’Hara Kiri allant ainsi 
à l’encontre de l’interdit. Cette maison d’édition mettra 
en avant certains auteurs dans l’hebdomadaire B. D, 
notamment Jacques Tardi ou encore Jean-Marc Reiser 
pour ne citer que eux. C’est donc en s’adaptant, parfois 
en jouant avec les limites de la légalité du moment, qu’il 
semble possible de proposer de nouveaux modèles. 
Néanmoins la censure conditionne les ouvrages et 
laisse ainsi un témoignage de la situation le plus souvent 
politique et idéologique d’une période. La frustration 
de certains auteurs s’en fait grandement ressentir et 
il demeure impossible de transgresser une limite bien 
complexe à justifier si ce n’est pour une prise de risque 
minimale des éditeurs. 

11. Hergé, Tintin au pays 
de l’or noir, version de 1939 
puis de 1948. A la demande 
de l’éditeur anglais la 
Palestine fût transformée en 
un état arabe fictif après le 
début de la guerre israélo-
arabe.50 

50-  Images et détail de 
l’explication provenant de 
L’express n°5, décembre 2009, 
page 20.
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	 Délaissons la censure et intéressons nous à un aspect 
pouvant être aussi bénéfique que trompeur. Dans son livre TV 
Lobotomie60, Michel Desmurget met en évidence la structure 
de certains animés61 aux dialogues très pauvres et dont les 
séquences sont construites non pas pour offrir une grande 
cohérence au récit mais pour maintenir le téléspectateur 
devant l’écran sans pour autant fournir un contenu riche de 
sens. Nous retrouvons parfois cette facilité de l’écriture en 
bande dessinée. Il n’est pas rare de trouver un album dont le 
nombre important de cliff hanger62 vient rythmer chaque page, 
mais lorsque l’album se termine le lecteur se trouve avec la 
dérangeante sensation d’avoir perdu son temps. Les longues 
séries BD dont les enjeux financiers sont importants avec des 
contraintes de temps entre deux publications poussent parfois 
les auteurs à affaiblir le fond au profit de la forme. Ces petits 
jeux avec les codes de la narration ne dupent généralement 
pas indéfiniment les lecteurs et provoquent une perte notable 
de la qualité des ouvrages. Si des facilités d’écriture sont prises 
il y a peu de raison de remettre en cause le professionnalisme 
des auteurs. Par contre bon nombre de raisons poussent 
à s’interroger sur un système économique favorisant la 
surproduction pour une rémunération toujours plus faible. 
Le temps, indispensable pour bien faire et ne pas céder à la 
facilité, finit par manquer à l’écrasante majorité des créateurs 
dont le succès des ventes n’est pas immédiat. La structure 
même d’un album se voit dépendre d’enjeux dépassant les 
compétences propres aux illustrateurs et scénaristes.

b- Auto-censure et petites manipulations

	 Nous retrouvons également une censure similaire 
à la télévision avec les scènes à caractère érotique ou 
pornographique. Comme le signale Alexandre Astier, le fait 
de vouloir déjouer la censure en proposant une référence à 
l’acte sexuel tout en montrant que c’est faux dé-crédibilise 
complètement la scène. 

	 Vouloir contourner la censure semble une contrainte 
parfois complexe à déjouer. Nous échappons depuis peu à 
cet aspect de la censure en bande dessinée et la liberté que 
s’octroie bon nombre de scénaristes et illustrateurs semble 
totale. Les travaux d’Enrico Marini, Georges Pichard ou 
encore Milo Manara viennent confirmer le peu de limite imposé 
à ce niveau-là. Nous pouvons également noter une restriction 
politique et religieuse qui parait avoir disparue actuellement. 
Des albums tels que La Présidente54 ou encore Sœur Marie-
Thérèse des Batignolles55 témoignent de cette nouvelle liberté 
politique et religieuse. Afin d’enfoncer le clou sur ce point nous 
pouvons relever le procès intenté à Fluide Glacial mettant en 
cause la parution d’un épisode de Sœur Marie-Thérèse des 
Batignolles. Selon les propres mots de l’auteur Maëster « les 
juges découvraient l’objet de la plainte pendant le procès, 
ils étaient en train de lire Fluide, la tête dans les mains très 
sérieusement en train de réfléchir mais on voyait les épaules 
qui bougeaient parce qu’ils rigolaient bien»56. Les requérants 
furent déboutés et l’épisode de la sœur la  moins révérencieuse 
de la bande dessinée ne reçu aucune sanction. Par contre, dans 
ce même entretien Jim Maëster évoque certains terrains sur 
lesquels il s’interdit de s’aventurer. «Y’a des dessins que je n’ai 
pas posté sur le blog57 à l’époque des caricatures de Mahomet 
parce que j’ai une famille...»58. Dans un contexte plus léger, 
une auto-censure peut également apparaître lorsqu’un auteur 
s’attaque à un sujet dont l’image de marque doit respecter 
certaines normes. C’est le cas de Régis Loisel qui a réalisé 
une aventure de Michey dans un format à l’Italienne sortie en 
2016. L’éditeur ne lui a donné qu’une seule limite «il faut que 
tu t’imposes toi-même les contraintes à savoir que Mickey ne 
peut pas fumer, Mickey ne peut pas sortir de la chambre de 
Minnie...»59

53-  Alexandre Asier, Reproche 
à l’écriture moderne, Festival 
des réalisateurs, Aix les bains, 
2007

54-  F, Boudjellal, La 
Présidente, Les Arenes Eds, 
2015.

55-  Série qui fit son apparition 
en 1989 dans Fluide Glaciale. Il 
existe à ce jour 6 parutions en 
albums cartonnés. 

56-  Extrait d’une interview 
datant de 2010 disponible 
à l’adresse suivante: 
https://www.youtube.com/
watch?v=Fw1dQREC838

57-  Le blog de Maëster est 
disponible à l’adresse suivante: 
https://maesterbd.wordpress.
com/

58-  Précisons que cet entretien 
avec Jim Maëster a eu lieu 
bien avant le drame de Charlie 
Hebdo. Il évoque d’ailleurs ses 
camarades Cabu et Charb dont 
il est un profond admirateur. 

59-  LOISEL, Régis, Interview 
par Benoît Cassel, Paris, 
novembre 2016.

61-  Terme employé afin de 
désigner une série ou un film 

d’animation provenant du 
Japon.   

62-  Le cliffhanger désigne le 
suspens souvent situé en fin 

de page afin de donner envie 
au lecteur de découvrir ce qui 

se trouve sur la suivante.. Une 
définition plus précise se trouve 

en fin de mémoire.

«Plutôt que de faire mal autant ne pas faire du tout»53.

Régis Loisel, auteur de 
bandes dessinées dont 
notamment Peter Pan, La 
Quête de l’oiseau du temps 
et plus récemment Mickey, 
Café zombo.

12. Strip en noir et blanc 
correspondant à une page 
de Mickey, Café Zombo par 
Régis Loisel.

60-  M. Desmurget, TV 
lobotomie, Paris, Max Milo, 

2014.
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commercialisation des nouveautés s’étendent à des 
coûts permettant la vente au plus grand nombre. 
	 Qui sait, peut être qu’un jour les pages de bande 
dessinée seront peuplées d’imageries lenticulaires69 

ou d’encres thermochromiques70 et bien d’autres 
nouveautés qui permettront des formes de narration 
sensiblement différentes et novatrices.

	 Les techniques d’imprimerie ont évolué. Il est 
aujourd’hui possible de mettre en place de nouvelles 
techniques graphiques ou de mise en page sans 
s’inquiéter de l’impression ou presque. Il n’en a pas 
toujours été ainsi. Prenons pour exemple Edgar 
Pierre Jacobs. L’un des nombreux soucis ayant 
causé l’incapacité d’Edgar à finir le diptyque Les Trois 
Formules du professeur Satō63 est le style graphique 
lui même. «Edgar P. Jacobs avait horreur de cette 
ligne claire imposée pour des raisons techniques et 
économique par l’imprimeur et l’éditeur».64 Aujourd’hui 
le coût d’impression, bien que très faible, peut encore 
être sujet à certaines limites mais la contrainte est bien 
moindre. Le vernis sélectif65 se fait par exemple assez 
rare et n’est réservé que pour les tirages importants. 
La qualité du papier utilisé est soumise aux critères 
économiques et seuls des auteurs justifiant de ventes 
importantes sont amenés à négocier avec l’éditeur et 
l’imprimeur la qualité des matériaux employés66. A ce 
sujet Vincent Mézil me confiait67 avoir eu la possibilité 
de recommencer les tests d’impression jusqu’à être 
pleinement satisfait du résultat. Pour que les machines 
soient calibrées cela nécessite de nombreuses 
sorties et par conséquent une quantité d’encre et de 
papier non négligeable. Le premier tirage de l’album 
La Guerre des Sambre Hugo & Iris68 a été effectué 
à 70000 exemplaires, il n’est pas certain que pour 
un album au tirage plus faible l’imprimeur ait réalisé   
autant d’essais. 
	 Nous pouvons imaginer dans les années qui 
viennent une avancée fulgurante des techniques 
d’impression. Cela aurait pour conséquence une 
diminution des coûts de mise en forme des albums 
et permettrait également de réduire les contraintes 
limitant l’imagination des auteurs. Par contre il n’est 
pas pleinement absurde de penser que les découvertes 
ne cesseront de se multiplier. Il sera alors  toujours 
nécessaire d’attendre avant que l’exploitation et la 

c- Des limites techniques

63-  Les Trois Formules du 
professeur Satō fût laissé à 
l’abandon par son auteur après 
la sortie en 1977 de la première 
partie dans le Journal de Tintin.  
La suite sera reprise en 1990 
par Bob de Moor, soit trois ans 
après le décès d’Edgar Pierre 
Jacobs.

64-  Dans Chez Edgar P. 
Jacobs, Éditions du Céfal, 
2004, page 78.  

65-  Un vernis sélectif permet 
de mettre une zone précise en 
surbrillance et ajoute un léger 
relief à l’impression pour un 
résultat captant plus facilement 
le regard et un toucher 
agréable.

66-  Dans un autre contexte 
Jean-Christophe Thibert 
parle de la qualité du papier 
employé pour ses albums. 
Cela se trouve dans la partie 
«Entretiens» de cet ouvrage.

67-  Rencontre avec Vincent 
Mézil ayant eu lieu à son 
domicile en mai 2015.

68-  V. Mézil, La Guerre des 
Sambre Hugo & Iris (2007), 
Futuropolis/Glénat, 2011

69-  L’imagerie lenticulaire 
permet de créer un effet 3D. Ce 

principe d’un genre nouveau 
demeure à des tarifs élevés

70-  Les encres 
thermochromiques ont la 
particularité de changer 

de couleur ou devenir 
transparentes lorsqu’elles sont 
soumises à un changement de 

température.

13.  J. Watson, Linger a Little 
Longer, Thermochromic 
Table, 2014.
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4. Guider le lecteur

	 Pour Hergé ou encore Edgard Pierre Jacob il était 
primordial de situer l’action dans le temps ainsi que des 
éléments extérieurs par une note généralement placée 
en début de séquence tel que; «Au même moment, à 
Londres...». Cette utilisation d’une précision temporelle 
est bien plus rare aujourd’hui et laisse place à l’image 
permettant d’instaurer une temporalité sans user de 
phylactères parasitant la lecture. Ainsi Manu Larcenet 
se permet de longs silences laissant parler l’image dans 
les quatre albums de la série Blast. Comme il le précise 
lors de son passage à l’émission On n’est pas couché;  	

	 La situation détermine également le rôle des 
silences. Dans Jérôme K Jérôme Bloche d’Alain Dodier, 
au tome 19 Un chien dans un jeu de quilles, les silences 
sont synonymes de filature et de discrétion. Dans La 
Porte au Ciel de Pierre Makyo et Sicomoro, l’absence 
de dialogue vient traduire la tristesse. 
	 L’action d’une séquence ne se déroule pas dans 
la case mais dans le blanc inter-iconique. Le blanc 
inter-iconique est un terme qui désigne l’espace, le 
plus souvent blanc qui sépare deux cases; on dit aussi 

«inter-case». Cet espace inter-iconique se réduit parfois 
à un simple trait. La notion du temps qui passe et la 
liaison entre deux instants figés s’effectuent donc dans 
une zone qui n’est pas explicitement représentée. Plus 
l’action se déroule rapidement et moins nombreuses 
sont les cases, et par conséquent notre regard traverse 
la page au rythme imposé par le découpage de la 
séquence. 
	 Lorsque nous posons une question suscitant 
de l’intérêt, l’interlocuteur demeure en quête d’une 
réponse. En bande dessinée, c’est cette quête d’un 
savoir savamment gérée qui vient donner l’envie au 
lecteur de tourner la page. Ainsi chaque fin de page et 
principalement les pages impaires se doivent de laisser 
un suspense qui trouvera sa réponse dans les premières 
cases de la planche suivante. Cette méthode d’écriture 
est utilisée dans bon nombre de bandes dessinées et 
est présente à quasiment chaque page de certaines 
œuvres tel que Blacksad, De Cape et de Crocs, XIII, 
Rapaces et bien d’autres. Cela avait été poussé a son 
paroxysme avec la bande dessinée Tintin et le temple 
du soleil qui fût pré-publiée strip par strip dans le journal 
de Tintin en 1946. Ainsi, pour fidéliser le lecteur, il était 
nécessaire de lui donner l’envie de connaître la suite à 
la fin de chaque strip.

	 Grzegorz Rosinski, dessinateur Polonais de 
Thorgal ou encore du magnifique diptyque La vengeance 
du Comte Skarbek72, travaille toujours deux planches 
à la fois lorsqu’il réalise un album. Cette approche lui 
permet de maintenir une unité des couleurs rendant 
les séquences sur les pages en vis-à-vis facilement 
identifiables. Enrico Marini aborde la séquence de la 
même manière grâce à sa passion pour le cinéma et le 
traitement de la séquence. Il a établi qu’une séquence 
arborant des couleurs bien spécifiques à chaque action 
permet de diriger le regard du lecteur et de lui simplifier 
la distinction entre les différentes séquences. Hergé 
avait déjà compris tout le potentiel de la couleur et 
tenait à avoir des tonalités bien lisibles permettant de 

71-  M. Larcenet, On est pas 
couché, France 2, 17 mai 2014.

«C’est des pages où je montre le temps qui passe, 
avant dans Tintin on mettait 5 minutes plus tard 
en haut de la case et c’est pas terrible. Comme 
j’ai fait 200 pages je peux me permettre d’autres 
méthodes»71

72-  G. Rosinsky, La vengeance 
du Comte Skarbek Intégrale, 

Suisse, Dargaud, 2008.

Manu Larcenet est un auteur  
dont les bandes dessinées 
les séries les plus connus 
sont Le combat ordinaire, 
Blast et Le rapport de 
Brodeck. Sa bibliographie 
comporte plus de 70 albums. 
Ce dessinateur prolifique 
réalise une planche par jour 
ce qui explique la quantité 
importante d’ouvrages 
conçus de 1994 à 2017.

14. A. Juillard, Blake et 
Mortimer, Le Serment des 
cinq Lords, Éditions Blake et 
Mortimer, 2012, strip 1 de la 
planche 5. 



46 47

de découvrir de nouvelles petites histoires nourrissant la 
première. Le précurseur d’une richesse des événements 
et expressions des personnages secondaires n’est 
autre qu’Albert Uderzo le père d’Astérix et Obélix. Cet 
ajout avait pour volonté de donner plus de crédit à un 
graphisme pourtant caricatural. Il était alors possible 
pour le lecteur de s’identifier à des personnages grâce 
aux multitudes de comportements présents en une 
seule image. Chaque case devient une scène de vie.

différencier aisément le premier plan de l’arrière-plan, 
c’est la technique des overlays fréquemment employée 
dans l’animation. Juanjo Guarnido explique dans deux 
volumes intitulés L’histoire des aquarelles73 qu’il est 
possible de limiter sa palette afin de rendre sa séquence 
plus réaliste et identifiable. Il remplace ainsi les couleurs 
primaires par des couleurs proches ce qui ne permet 
plus d’obtenir toutes les nuances possibles. 

	 Hergé avait «développé une méthode de travail 
qui lui était propre, un style fondé sur la clarté et le 
caractère compréhensible du récit»74. Nous retrouvons 
cette volonté d’exigence de lisibilité grâce à une maîtrise 
parfaite du style chez un grand nombre d’auteur. Est-
ce pour autant que des codes pré-établis peuvent se 
mettre en place ?  Il suffirait dès lors de se baser sur les 
solutions qui ont fait leurs preuves jusqu’à maintenant et 
reproduire le même schéma... cela parait presque trop 
idyllique. La subjectivité des découvertes et la vision de 
chaque auteur ne varient que très rarement mais avec 
toutefois quelques divergences sur d’infimes détails 
ayant une grande importance. Ce sont ces détails qui 
construisent le style d’un auteur et permettent une si 
grande diversité dans les publications actuelles.
	 Par exemple André Juillard et Enrico Marini 
s’accordent sur l’importance du décor75 mais il ne doit 
pas pour autant gêner la fluidité de la lecture. André 
Juillard reproche notamment à Jacques Martin76 de 
placer tant de détails dans ses décors qu’ils finissent 
par parasiter ce qui devrait paraître essentiel au lecteur. 
Au contraire pour Michel Plessix, auteur entre autre 
du Vent dans les Saules ou encore de Julien Boisvert, 
le détail doit captiver l’attention afin qu’il soit possible 
de découvrir de nouveaux éléments en relisant les 
albums. Le détail offre alors une véritable profondeur 
narrative passant par le dessin et non uniquement le 
dialogue. Par profondeur narrative nous entendons la 
possibilité d’inclure plusieurs histoires en une image. 
Au personnage principal présent au premier plan peut 
s’ajouter une série de figures en second plan permettant 

16. M. Plessix, Le Vent dans 
les Saules, L’échappée belle, 
Delcourt, 1999, page 18.

73-  Juanjo, Blacksad L’histoire 
des aquarelles Tomes 1 et 2 
(2005-2010), Paris, Dargaud, 
2010.

74-  Entretien avec Philippe 
Godin dans l’Express Hors 
Série n°5 consacré à la vie 
secrète du père de Tintin.

75-  Rencontre BD avec André 
Juillard et Enrico Marini à 
L’Allaye de l’Epau le dimanche 
16 novembre 2014.

76-  Jacques Martin est 
principalement connu pour sa 
série Alix.

15. A- Uderzo, troisième et 
quatrième strip de la planche 
originale 8 de l’album Les 
Lauriers de César.
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CHAPITRE II

17. Rembrandt, Philosophe 
en méditation, Musée du 
Louvre, 1632, huile sur toile 
28*34cm.

	 Chaque auteur a une approche scénaristique et 
graphique qui lui est propre. Pour autant, il est possible 
de dégager certains principes généraux rythmant le 
monde du neuvième Art. Ajoutons à cela, comme nous 
avons pu le constater précédemment, que les codes ont 
légèrement évolué depuis les débuts. 
	 Précisons que certains auteurs proposent des 
formes nouvelles qui passent inaperçues du grand public 
durant parfois de nombreuses années. Sans crier gare, 
des créateurs réemploient la découverte n’ayant su faire 
parler d’elle et offrent alors une visibilité qui marque 
enfin les esprits et se trouve saluée par la critique. 
Seulement dans grand nombre de cas les découvertes, 
aussi ingénieuses soient-elles, sont encore en attente 
d’une gloire qui tarde à venir. Dans les pages qui suivent 
il ne sera pas ignoré ces créations «marginales» n’ayant 
pour l’heure trouvé une place de choix chez les lecteurs. 
Il m’apparaît important de nourrir la réflexion avec 
toutes les découvertes pouvant enrichir le monde de 
l’Art. Nous commençons d’ailleurs ce chapitre avec une 
étude d’œuvre dont l’apparence et la renommée sont 
bien éloignées de l’univers de la bande dessinée.

ÉTUDE DE COMPOSITIONS
1. Une histoire dans le cadre

a- Philosophe en méditation

	 La peinture de Rembrandt Philosophe en 
méditation réalisée en 1632 illustre parfaitement la notion 
de composition à la fois symbolique et symétrique. Une 
symétrie verticale scindant le tableau en deux parties 
est nettement visible. La lumière envahit la partie droite 
tandis que la partie gauche est plongée dans l’obscurité. 
Le tableau apparait aujourd’hui bien plus sombre qu’il ne 
l’était à l’origine, les vernis ayant vieilli mais cela n’altère 
en rien sa compréhension.
	 D’un point de vue symbolique, il est envisageable 
de concevoir la lumière comme représentation de 
la connaissance. Il est alors parfaitement légitime 
que le philosophe soit tourné vers la lumière durant 
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sa méditation afin d’accéder au savoir comme dans  
l’Allégorie de la caverne de Platon. Si on suit le modèle 
instauré par l’Allégorie de la caverne alors le philosophe 
a su se détacher de l’obscurité représentée par l’escalier 
et prend connaissance du monde en toute objectivité 
car confronté, non plus à des ombres, mais directement 
en phase avec la réalité. Il est également possible 
de visualiser l’escalier comme le passage menant au 
monde de l’inconscient et la lumière représentant la 
part visible de l’être humain donc la part consciente 
du philosophe. Le philosophe semblant assoupi nous 
pouvons également y voir un passage momentané vers 
cette parcelle de soi que l’on ne maîtrise pas car, comme 
le décrivait Freud, le rêve est la voie royale qui mène à 
l’inconscient. 
	 Que Rembrandt l’ait souhaité ou non, sa 
peinture offre plusieurs interprétations possibles ce 
qui donne une profondeur supplémentaire à l’œuvre. 
La composition d’une planche et même d’un album 
est dans bien des cas conçue sur le même principe 
afin de livrer au lecteur un contenu riche de sens. Les 
dessinateurs Christophe Chabouté ou encore Jean-Luc 
Masbou jouent énormément sur la notion d’équilibre 
en construisant leurs planches comme on structure un 
tableau. Jean-Luc Masbou va jusqu’à concevoir chaque 
case comme un tableau venant s’inclure en parfaite 
harmonie avec l’ensemble de la planche. Les plans 
offrent très fréquemment des références littéraires, 
cinématographiques ou provenant de tableaux célèbres 
afin d’apporter une nouvelle profondeur au récit. Cette 
maîtrise du cadrage venant enrichir la planche est 
également parfaitement conduite par Bernard Hislaire, 
principalement connu pour sa série Sambre. 

	 L’illustration visible en page suivante permet 
d’offrir deux temps distincts en une même image. La 
lecture de chaque phylactère vient scinder l’action et 
offrir un rythme permettant de guider le regard en le 
faisant traverser la planche de manière diagonale. 

b- Une lecture en deux temps

18. V. Piquemal, Petit 
meurtre avec Témoins, 
2015, format 30*40cm.
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	 Si on s’attarde sur l’image on 
peut également trouver des indices 
permettant de mieux comprendre 
l’environnement dans lequel se trouve 
le personnage. Première approche 
incontournable pour le lecteur; le texte. 
Issu du poème Delphine et Hippolyte1 
de Baudelaire, il n’est pas nécessaire 
de connaitre la référence pour supposer 
que ces vers correspondent à ceux lus 
par le personnage. Il est ensuite possible 
de décomposer l’image en quatre 
parties racontant chacune une histoire. 
L’ensemble est ainsi plus complexe et 
confère une plus ample consistance au 
récit. La partie supérieure de l’image 
renferme un bloc de texte situé à 
gauche et un tableau placé au centre. 
Si le texte est bien ancré dans l’instant 
présent, par contre le tableau renvoie 
à une période passée. Il est assez 
aisé d’en déduire que le personnage confortablement 
assis dans son fauteuil fût marié. Le charme émanant 
du poème s’associant à une forme de mépris étant 
inspiré de la liaison entre Charles Baudelaire et Jeanne 
Duval2 renvoie à une nostalgie du temps passé grâce 
à la présence du tableau de mariage. Une indication 
temporelle du déroulement de l’action en cours est 
précisée grâce à la présence de l’horloge située sur la 
cheminée. 
	 Dans la partie inférieure de l’image nous 
pouvons retrouver la suite du poème. Au-delà du fait 
qu’il se termine par le mot ‘fin’ donnant l’illusion de 
clore à la fois la lecture du texte mais également celle 
de l’image à part entière, nous pouvons noter le mot 
«rêve». Il permet ici de renforcer l’idée d’une action se 
déroulant le soir et accentue l’impression de fatigue du 
personnage. La lampe ainsi que le canapé offrent à la 
fois une source lumineuse venant en complément de 
la cheminée ainsi qu’un overlay. L’overlay est souvent 

1-  Delphine et Hippolyte est 
un poème des Fleurs du mal 

appartenant au livre du même 
titre Les Fleurs du mal publié 
en 1857 puis réédité après la 

censure de six pièces en 1861.

2-  Charles Baudelaire a eu 
une liaison avec Jeanne Duval 

qui l’a grandement inspirée  
notamment en ce qui concerne 

le mépris des femmes à son 
égard.

utilisé en animation afin de générer une profondeur dans 
l’image grâce à un contraste de couleurs détachant le 
premier et le second plan. La place de la lampe offre 
également une présence permettant d’équilibrer la 
partie gauche de l’image avec celle de droite contenant 
le protagoniste. Cette source lumineuse ne se contente 
pas de générer de la profondeur, elle guide également 
le regard d’un phylactère à l’autre en se positionnant tel 
un obstacle devant être contourné. L’œil du lecteur se 
trouve obligatoirement confronté au personnage situé 
dans la partie inférieure droite de l’image.
	 Nous pouvons, dans le cas présent, conclure 
qu’une image peut être riche de sens. Même si les 
détails qui la peuplent ne marquent pas nécessairement 
le regard du lecteur de manière directe. C’est cette 
richesse qui contribue à donner une atmosphère 

spécifique à l’histoire que l’on souhaite 
raconter. La répartition des phylactères 
démontre qu’il est envisageable de forcer 
le regard du lecteur à passer par certains 
points précis de l’image. 
  
	 Le principe consistant à scinder 
une image en différentes parties racontant 
chacune une histoire est fréquemment 
employée au cinéma. L’exemple présenté 
ici prend appui sur un plan extrait du 
second volet d’Harry Potter réalisé par 
Chris Columbus. Le protagoniste, Harry 
Potter, traverse l’image de la gauche vers 
la droite. Dès l’instant ou il quitte sa table, 
dans un jeu de miroir la partie droite de 
l’image s’anime grâce aux figurant qui se 
retournent pour le suivre du regard. Le 
même effet opère lorsque Harry passe 
du côté droit de l’écran. Les personnages 
situés à gauche se retournent pour le 
voir partir. Un équilibre est maintenu par 
un jeu de symétrie s’effectuant de part et 
d’autre du pilier central.

20. C. Columbus, Harry 
Potter et la chambre des 
secrets,  2002, Royaume-
Uni et États-Unis. 

19. Analyse des éléments 
principaux.
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2. La planche définissant la case

a- Jeux de symétries

21. Analyse de la planche 
16 de l’album Liberté Liberté 
inspirée de l’étude menée 
par Mr Thanagra sur la 
symétrie dans l’œuvre 
d’Yslaire.

	 Bernard Hislaire3 aime structurer ses planches 
de la même manière qu’un tableau. Cette planche issue 
du tome 3 Liberté, liberté de la série Sambre témoigne 
d’un véritable jeu de symétrie opposant Bernard 
Sambre et le peintre Valdieu menant tous deux à Julie. 
Ainsi le cadrage de chaque case est rythmé par le fil 
directeur de la planche tout entière. Au travers de la 
disposition des éléments, Hislaire raconte une histoire 
dans l’histoire et si l’aspect technique reste inconnu du 
lecteur, l’épaisseur donné au récit est bien présente. Il 
apparait évident que la case ne doit pas être dissociée 
du reste de la planche. L’auteur de bande dessinée ne 
pouvant pas empêcher le lecteur de parcourir la planche 
avant de l’avoir lue, il doit tout mettre en œuvre pour 
guider le regard vers ce qu’il veut montrer. 
	 La profondeur dans le récit conçu par Bernard 
Hislaire n’est pas uniquement constituée par le cadrage 
et le découpage de l’action, mais également par la 
structure de la série dans sa globalité. Avec la série 
Sambre, le lecteur se trouve plongé dans une histoire de 
famille complexe mais parfaitement maîtrisée d’un point 
de vue narratif. La construction va au-delà de la case et 
de la planche, elle se forme sur l’ensemble des albums 
qui sont étroitement liés et par conséquent indissociables 
afin de  saisir tous les rouages de l’intrigue. 
	 Un nouveau concept a été mis en place par 
Hislaire afin de permettre une publication régulière. La 
première génération est scénarisée par Balac et mise 
en dessin par Hislaire, puis Hislaire prend pleinement 
la série en main en poursuivant seul l’écriture. N’ayant 
pas assez d’une seule vie pour mettre en image les 
24 albums prévus, il a pris le parti de faire appel à de 
jeunes dessinateurs sortant de l’école d’Angoulême afin 
de les former et de leur laisser le soin d’illustrer les deux 
dernières générations. Ainsi les générations suivantes 
constituées chacune de trois albums sont mises en 
dessins par Vincent Mézil, Jean Bastide et Boidin. 
	 Ce concept ressemble fortement à celui régissant 
la série Voyageur composée de 13 albums réalisés 

3-  Il est possible de voir écrit 
Hislaire ou Yslaire. De son 
vrai nom Hislaire il signe le 

plus souvent Yslaire mais il est 
également possible de trouver 

Sylaire ou encore Islaire.



56 57

entre 2007 et 2011. Ce rythme intense de publication 
ne peut être tenu que par une équipe parfaitement 
organisée se partageant les rôles. Les couvertures  sont 
réalisées par Juanjo Guarnido tandis qu’Eric Stalner et 
Pierre Boisserie se chargent de l’écriture. Les quatre 
premiers volumes sont illustrés par Eric Stalner et les 
huit suivants ont chacun un dessinateur différent puis 
le maître du dessin animée ayant fait ses preuves 
chez Disney Juanjo Guarnido finit seul le treizième et 
dernier album de la série. L’organisation va au-delà d’un 
questionnement sur la planche et la case constituant 
l’album , elle détermine également la conception même 
de la série et le cheminement à suivre pour la mener à 
son terme.
	 Nouvel exemple des jeux de symétrie mis en 
place par Hislaire avec la planche visible en page 
de droite provenant de l’album Sambre, Révolution, 
Révolution. La mise en scène dans son ensemble offre 
une spontanéité aux mouvements des deux personnages 
qui se répondent selon un effet miroir. Si la page était 
pliée en son centre, les 6 premières cases verraient les 
personnages se superposer dans une quasi perfection. 
Quelle est la vocation d’une mise en page semblable à 
celle-ci ? D’une part pour capter l’attention du lecteur 
il est indispensable d’offrir une planche favorisant une 
illusion de mouvement. Pour autant cela ne suffit pas 
à justifier la disposition symétrique qu’offre les deux 
planche que nous avons vues. La bande dessinée ne 
peut rester sur ses acquis et doit se réinventer pour 
sans cesse surprendre le lecteur. C’est l’usage de code 
de narration ou d’illustration qui viennent enrichir le 
neuvième Art. Comme nous l’avons vu précédemment, 
un tel découpage se montre au service de la narration 
en offrant une histoire lisible dans les phylactères mais 
également une qui s’exprime au travers de la disposition 
des corps des personnages. Pour bien saisir le sens de 
cette double narration, la planche est visible sans le 
contenu des phylactères. Sans parole, le lecteur peut 
tout de même se faire une idée des émotions et du 
déroulement de l’événement.

22. Analyse de la planche 
16 de l’album Liberté Liberté 
inspirée de l’étude menée 
par Mr Thanagra sur la 
symétrie dans l’œuvre 
d’Yslaire.
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	 Chris Ware a une approche très artisanale de 
la bande dessinée. Il réalise toutes ses planches à la 
main sans recourir au numérique sauf pour la mise en 
couleur. Voulant rompre avec un modèle de la bande 
dessinée s’inspirant, selon lui, parfois trop du cinéma et 
prenant des allures de romans-photos il désire proposer 
une nouvelle conception du neuvième Art.

	 Le découpage visant à segmenter les images afin 
de générer de l’action a été pleinement revu par Chris 
Ware et offre au lecteur des planches dont l’apparence 
est nouvelle dans le champ de la bande dessinée. 
Les notions de découpage et de blanc inter-iconique 
sont entièrement requestionnées. Au même titre que 
Nietzsche philosophait à coups de marteau, Chris Ware 
conçoit la bande dessinée comme une perpétuelle 
remise en cause de tout ce qui existe pour l’améliorer 
ou au moins, modestement, apporter une nouveauté.
	 Les cases prolifèrent à chaque planche venant 
tantôt offrir des scènes de la vie quotidienne, des 
silences et bien d’autres événements qui sont toujours 
au service de l’histoire. Si les cases sont nombreuses 
elles ne contiennent pas pour autant énormément 
de détails contrairement aux illustrations de certains 
auteurs tels que Jean-Luc Masbou, Bruno Maïorana 
ou encore Carlos Puerta. Force est de constater qu’à 
la lecture d’un album de Chris Ware le lecteur ne peut 
s’empêcher de ressentir la présence d’un univers très 
riche et avoir cette étrange sensation d’avoir vu bien 
plus de détails qu’il n’y en a réellement. Cette création 
de faux souvenirs n’est pas sans rappeler l’expérience 
de Thomas et Loftus4 qui mettait en évidence la capacité 
du cerveau humain à créer de nouvelles images à partir 
d’une action vécue. Le réalisateur Belge Marc-Henri 
Wajnberg affirmait à ce sujet avoir cherché à revoir la 
dernière case de l’album Tintin au Tibet qui, à sa première 
lecture, lui semblait en tout point parfaite5. A sa surprise 
la case ne correspondait pas à sa première impression. 
En effet son imaginaire avait fait la synthèse des cases 
se trouvant en périphérie pour n’en former plus qu’une. 

b- L’espace et le temps

23. C. Ware, ACME, Del-
court, 2007, planche 5.

4-  S. Ciccotti, 150 petites 
expériences de psychologie, 
Dunod, 2004.

5-  Cette anecdote est extraite 
de l’ouvrage intitulé Case, 
Planche, récit, Lire la bande 
dessinée de Benoît Peeters 
paru en 1998 aux éditions 
Casterman.
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Une part de fabulation semble réinventer l’image pour 
la faire correspondre non à ce qu’elle est mais à ce que 
le lecteur voudrait qu’elle soit. La multiplicité des blancs 
inter-iconique donc par extension un grand nombre 
de case favorise l’imaginaire du lecteur. En cela, les 
albums de Chris Ware ou encore Hergé sont davantage 
propices à la reconstruction mentale de détails n’existant 
pas directement. A l’inverse des bandes dessinées 
au nombre de cases plus restreint par planche et aux 
graphismes plus détaillées telles que les séries Les 
Aigles de Rome ou Adamson se suffisent à elles-même 
et ne permettent que difficilement de laisser aller son 
imaginaire. 
	 Ainsi il apparait que les blanc inter-iconiques 
régissent l’espace et le temps au sein de la planche 
et favorisent l’imaginaire du lecteur. On peut dès-lors 
supposer qu’en multipliant les cases on permet d’offrir 
autant de lectures possibles qu’il se trouve de personnes 
pour poser leurs pensées entre chaque vignette. 

	 Voici l’exemple typique d’une case renfermant 
une même action à deux instants distincts. Ce dispositif 
purement fictionnel extrait de l’album L’aile Blanche6 

est très rare en bande dessinée. Au cinéma on parle 
de dispositif fictionnel lorsque la temporalité d’un 
événement est sensiblement modifiée afin d’éliminer 
de potentiels instants d’ennuis pour le spectateur. Ainsi 
la réalité temporelle apparait modifiée sans pour autant 
nuire à la compréhension de l’histoire, bien au contraire, 
elle sert directement l’intérêt du lecteur .  
	 Une forme «d’overlay temporel»  est réalisée 

6-  E. Marini, Gipsy, L’Aile 
Blanche, planche 30, cases une 
et deux. 

24. E. Marini, Gipsy, L’Aile 
Blanche, planche 30, cases 
une et deux. 
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avec l’arrière-plan représentant le moment tout juste 
passé et le premier plan définissant l’action en cours. 
Ce contraste offre un rythme soutenu à l’image qui se 
met à générer de l’action sans avoir recours au blanc 
inter-iconique, symbole de la bande dessinée. La 
seconde case, quant à elle, fait office de transition avec 
les événements à venir. 
	 Cette approche rappelle les enluminures 
du Moyen-Age offrant au spectateur une scène se 
décomposant en plusieurs plans afin d’illustrer une 
histoire. 

	 L’enluminure réalisée par Guillaume de Saint-
Pathus s’intitulant Vie et miracles de Saint Louis7 
représente une jeune fille ayant failli se noyer dans un 
bassin. Cette enluminure décompose l’action dans le 
temps en un seul et même tableau.
	 Cette approche n’est pas sans rappeler la 
composition et le séquençage mis en place par 
Rodolphe Töpffer qui est bien souvent considéré 
comme le précurseur de la bande dessinée. Dès 1827, 
les planches de Töpffer décomposent l’action par une 
succession d’images implicitement associées au texte.
	 Nous retrouvons dans l’enluminure de Guillaume 
de Saint-Pathus la lecture chronologique s’effectuant 
de la droite vers la gauche et du haut vers le bas. 
Les «entre-cases» caractérisées en bande dessinée  
par une absence de dessin finement délimitée sont 
ici remplacées par une abondance de détails venant 
encadrer les illustrations. Le travail d’Olivier Ledroit 
s’apparente  fortement à ce découpage notamment 
avec la série Requiem Chevalier Vampire8. Les cases 
perdent leur structure formée d’un encadré blanc et les 
limites sont alors faites d’une accumulation de détails 
et de contrastes entre les plans. Chaque planche 
devient un tableau dont la case ne peut être séparée 
de l’ensemble sans faire perdre toute la cohérence à 
la structure établie. Telle l’enluminure Vie et miracle 
de Saint Louis les textes semblent encadrés comme 
pour mieux justifier leur présence au sein de la planche 
semblable à un tableau. 
	 L’apparition du texte prenant place au milieu 
de l’enluminure fait penser à un aparté similaire aux 
premiers films muets. Le dialogue s’instaure entre le 
spectateur et le support par un ajout interrompant l’action 
pour en expliquer la teneur. Ce principe est également 
semblable aux planches réalisées par Rodolphe Töpffer 
au début du XIXème siècle. Ses strips font figurer le texte 
en dessous de chaque illustration. Au cinéma comme 
en bande-dessinée, cette forme d’expression disparaît 
au profit d’une image en lien direct avec la parole. Cette 
mutation venant favoriser l’immersion dans l’œuvre 
prend place dans le 7ème Art comme dans le 9ème au 
début du XXème siècle.

7-  Saint-Pathus, Vie et mi-
racles de Saint Louis, 1302-

1303.

8-  O. Ledroit, Requiem Che-
valier Vampire, éditions Nickel 

Productions, 11 volumes parus 
entre 2000 et 2012.

25. Saint-Pathus, Vie et 
miracles de Saint Louis, 
1302-1303.
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	 Certains auteurs indiquent le sens à suivre par 
des flèches lorsque les règles de base de la lecture 
sont modifiées. C’est le cas notamment de Marc-
Antoine Mathieu. Le lecteur découvre un univers 
ne correspondant pas à la forme de ses lectures 
habituelles mais il n’est jamais perdu. L’auteur met 
tout en œuvre afin de rendre l’album compréhensible 
malgré la complexité du récit. C’est l’agencement des 
cases qui, par un cadrage efficace, vient indiquer où 
le regard doit se poser et quel chemin il doit suivre.
	 Alain Dodier, quant à lui, se sert de la 
sonnerie du téléphone pour détourner le regard de 
son personnage Jérôme Bloche, et passer à une 
lecture s’effectuant soudainement de la droite vers 
la gauche. Ce procédé mettant en avant un son 
intra-diégétique pour contourner une contrainte de 
découpage graphique est fréquemment employé. Si 
c’est l’image qui est perçu au premier regard par le 
lecteur pouvant ainsi appréhender la planche dans 
son ensemble, c’est avant tout le découpage textuel 
qui oriente ensuite le sens de lecture. 
	 Sur ce point, il convient de suivre l’évolution 
même de la place qu’occupe le phylactère depuis 
l’apparition des premières planches. Comme nous 
l’avons vu précédemment, Rodolphe Töpffer plaçait 
le texte sous les vignettes. Une fois le phylactère 
mis en place au sein de l’image, nous découvrons 
différents traitements facilitant la lecture. La forme  
de la bulle peut traduire des émotions différentes 
ainsi que la force avec laquelle une phrase est 
prononcée. Depuis peu nous pouvons ajouter à 
cela des phylactères venant apporter un rythme 
narratif servant également à déplacer le regard 
d’un emplacement à l’autre de l’image. Turf va au 
delà de la flèche pour guider le regard. Il se sert  de 
la disposition des phylactères en guise de transition 
d’une case à l’autre. Le sens de lecture conventionnelle 
peut alors être modifié sans perturber la compréhension 
chronologique de la planche. Cette modification, aussi 
simple qu’elle puisse paraître, apporte de nombreuses 

3. Diriger le regard
a- D’une case à l’autre

26. M-A Mathieu, Le Proces-
sus, planche 46.

27. A, Dodier, Jérôme K.J.
Bloche, Fin de contrat, 
planche 15.
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nouvelles possibilités au monde de la bande dessinée.
	 Le strip présenté ci-dessous est extrait de La 
Nef des Fous tome III. Outre les dialogues dont la 
répartition répond au descriptif évoqué précédemment, 
nous pouvons noter que les trois premières cases 
offrent un seul et même paysage segmenté par deux 
coupures. Pourquoi avoir divisé ce qui aurait pu 
constituer une seule case ? La notion de temporalité 
est ici très importante pour justifier ce choix. En effet 
le protagoniste se languit d’une réponse qui ne vient 
pas. Le monologue doit sembler long et pesant, frôlant 
même la folie. L’approche mise en place par Turf sert à 
allonger la durée de l’action qui n’aurait pas été aussi 
significative avec une seule case.

	 Scinder le plan afin d’allonger la durée de l’action 
est un principe très fréquemment employé en bande 
dessinée comme nous l’avons déjà vu avec l’extrait 
précédent. Néanmoins des variations, aussi infimes 
soient-elles, sont à noter car elles changent radicalement 
la manière dont le lecteur va interpréter le déroulement 
de la séquence. 
	 L’exemple ci-dessus est emprunté à l’album 
Blacksad, Âme Rouge9 scénarisé par Diaz Canales et 
illustré par l’ancien membre des studio Disney Juanjo 
Guarnido. Ayant travaillé l’animation de personnages 
comme Helga dans le film Atlantide, l’Empire perdu ou 
encore plus récemment le clip Freak of the Week du 
groupe Freak Kitchen dont il a réalisé l’intégralité des 
dessins, Guarido a une parfaite maîtrise des cadrages 
et du mouvement. Le plan se décompose en trois 
vignettes dont le décor forme une unité mettant en avant 
le personnage principal; John Blacksad. Le lien entre les 
cases se matérialise par la pensée de John Blacksad 
qui se superpose aux vignettes en les liant deux à deux.

28. Turf, La Nef des Fous, 
Turbulences, planche 113, 
strip 1.

29. J. Guarnido, Blacksad, 
Âme Rouge, planche 33, 
strip 1.

9-  J. Guarnido, Blacksad, Âme 
Rouge, planche 33.
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	 Alain Dodier sait parfaitement guider le regard 
du lecteur et use de bien des techniques afin de rendre 
la compréhension du plan parfaitement intuitive. Le 
cyclomoteur caractéristique du personnage principal 
Jérôme Bloche est visible dans la première case du strip 
ci-dessous. Nous pouvons ainsi imaginer le parcours 
effectué par Jérôme sans avoir recours aux dialogues 
ou autres artifices assistant habituellement le lecteur.  

	 La multiplication des blancs inter-iconiques 
permet de ne pas décrire chaque mouvement et ainsi 
générer de l’action en ayant recours à l’imaginaire du 
lecteur et non à une représentation figée. Les séquences 
muettes ou quasi-muettes sont caractéristiques du 
travail d’Alain Dodier. L’album Un chien dans un jeu 
de quilles pousse les silences à leurs paroxysmes 
en comptant près de dix pages muettes sur les 46 
planches composant le livre. Des auteurs mènent des 
albums ne laissant échapper aucun mot en offrant un 
découpage graphique entièrement muet. C’est le cas 
par exemple de l’illustrateur Shaun Tan avec Là où vont 
nos pères10 ou encore Un Océan d’amour11 de Lupano 
et Panaccione. Nous remarquons que ces ouvrages 
comportent un bien plus grand nombre de pages que 
les formats traditionnels. Il apparait indispensable 
de combler l’absence de phylactères participant au 
développement de l’histoire par une multiplication des 
cases et donc des blanc inter-iconiques.  Nous sommes 

30. Extrait de l’album Jérôme 
K. Jérôme Bloche, Un fauve 
en cage, page 22.

tout de même en droit de nous interroger sur les limites 
propres à la définition d’une bande dessinée. Avec une 
histoire ne comportant aucun texte mais seulement des 
illustrations nous serions davantage dans le cadre d’un 
roman graphique. Or peut-on considérer qu’un roman 
graphique est également une bande dessinée ? 
	 Michel Plessix offre avec les deux cases ci-
dessous un modèle peu conventionnel mais riche de 
sens. La séparation entre les deux cases génère une 
double lecture en favorisant une première vision de la 
gauche vers la droite puis une seconde de la droite 
vers la gauche. Les notions d’espace et de temps qui 
animent chaque planche d’un album sont ici revues tout 
en maintenant un sens de lecture intuitif. La série Julien 
Boisvert est constituée de quatre volumes  contenant 
de nombreuses innovations concernant les codes de 
la lecture en bande dessinée. Il en est de même pour 
les séries Le vent dans les Sables et Le vent dans les 
Saules toutes deux adaptées des livres de Kenneth 
Grahame toujours par Michel Plessix.  

31. Extrait de l’album Julien 
Boisvert, GrisNoir. page 12.

10-  S. Tan, Là où vont nos 
pères, Dargaud, 2007.

11- G. Panaccione, Un Océan 
d’amour, Delcourt, 2014.
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b- Axes forts et nombre d’or 

	 Des axes forts peuvent apparaître sur une 
planche afin de guider plus aisément le regard du lecteur. 
Ainsi nous pouvons constater sur la première case de la 
planche ci-contre que le train se dirige de la droite vers la 
gauche puis du haut vers le bas. Il est ainsi plus simple 
de glisser à la case suivante qui se trouve pointée par 
la locomotive. En usant avec logique de stratagèmes 
comme celui-ci il semble possible d’inverser le sens de 
lecture et en cas de nécessité d’orienter vers une lecture 
du bas vers le haut ou de la droite vers la gauche. Turf 
ou encore Fred respectivement les auteurs connus pour 
La Nef des Fous12 et Philémon13 ont déjà depuis fort 
longtemps mis en pratique ces changements de sens 
afin de proposer une nouvelle approche aux lecteurs.  
	 Nous pouvons constater dans un second temps 
que les visages dans les cases deux et trois forment un 
alignement accentuant la lisibilité et le sens de lecture. 
Comme le signale Vincent Mézil14 ayant travaillé aux 
cotés de Bernard Hislaire sur la série Sambre15, sur une 
image l’œil du spectateur suit facilement les visages 
alignés. Dans le cas inverse, si les visages ne bénéficient 
pas d’un alignement cohérent au sein d’un même strip 
alors la lecture ne sera pas aussi fluide et le regard du 
spectateur oscillera en suivant chaque tête.  
	 Le nombre d’or peut également avoir son 
importance. Les tableaux de Le Caravage ou encore 
Léonard De Vinci sont souvent constitués par le nombre 
ou la spirale de Phi. Les dimensions de l’écran de 
l’iPhone constituent également un rectangle d’or. Pour 
tenter également l’expérience de ce modèle, cette 
planche est constituée de deux rectangles d’or; la case 
une ainsi que la case cinq. L’intégralité de la planche 
peut ensuite s’intégrer dans une spirale de phi dont le 
protagoniste est la terminaison.
	 Il n’est pas toujours aisé de rendre une situation 
claire et précise pour le lecteur. Néanmoins, en ayant 
connaissance d’un certain nombre de règles régissant 
les lois de la bande dessinée et bien souvent celles du 
cinéma, il est possible de mettre rapidement en place 
une séquence. Bien évidemment, comme dans de 

12-  La Nef des Fous de Turf 
comporte sept albums et un 
hors-série aux éditions Del-
court. 

13-  Philémon est une série de 
Fred comportant 16 albums aux 
éditions Dargaud. 

14-  Conseil que m’a prodigué 
Vincent Mézil lors d’un échange 
ayant eu lieu chez lui en mai 
2015.

15-  La série Sambre fut initiale-
ment créée par Yslaire et Balac. 
Elle comporte aujourd’hui 14 
albums aux éditions Futuropo-
lis/Glénat.

nombreux domaines, il existe toujours un cas d’école 
venant démontrer que, dans une situation précise, il est 
possible de ne pas user du stratagème standard sans 
pour autant troubler le bon déroulement de la lecture. 
Ces fameux cas d’école font d’un dessinateur ou d’un 
scénariste de bande dessinée des êtres novateurs 
venant enrichir le 9ème Art. Tout de même, afin d’innover, 
nul ne doit ignorer qu’il demeure indispensable de 
maîtriser les fameuses règles de base. 
	 La planche de bande dessinée en page suivante 
illustre une manière de planter le décor. A noter qu’il 

32. V. Piquemal, Petit 
meurtre avec témoins, 2015, 
planche 1, format 30*40cm. 
Planche originale.

33. Représentation des axes 
principaux constituant la 
planche.
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apparait indispensable de maîtriser le lieu représenté 
lorsque les illustrations se veulent réalistes et par 
conséquent, il est bien souvent nécessaire de faire des 
repérages comme cela a été le cas pour cette planche. 
En premier lieu, un plan large s’impose afin de montrer 
aux lecteurs où va se dérouler la séquence. Dans un 
second temps, le cadrage va se resserrer pour atteindre 
ce que l’on désire montrer et ainsi entrer en contact 
avec les acteurs de l’histoire. Afin de donner une vision 
détaillée des lieux, il est intéressant de dessiner les 
cases chronologiquement comme si on se déplaçait 
dans un endroit inconnu, plus on approche de notre 
point d’intérêt et plus on ralentit. 
	 En présence des personnages, les plans 
rapprochés permettent au lecteur de mieux  connaitre 
les visages qui vont être suivis au cours de l’intrigue. La 
séquence se termine en fin de page par un suspense 
donnant envie de connaître la suite. Les pages impaires 
se doivent de fournir un élément qui laisse dans l’attente 
d’une réponse et permettent au lecteur de tourner 
la page rapidement sans être lassé. Il faut tout de 
même garder à l’esprit que le regard peut se balader 
aisément sur la double page ce qui minimise l’impact 
du suspense, surtout si la chute est visuelle. Pour 
effectuer un résumé assez simpliste mais efficace du 
schéma standard permettant d’amener une séquence, 
autant citer la première planche de l’album Les êtres de 
papiers signée Alain Dodier et Pierre makyo.

«Voilà ! Le décor est planté.
Les personnages sont en place.

Voyons ! Il ne manque plus que le personnage 
principal !...

Ce sera un détective privé !... Lequel choisir ?...
- Rien pour moi, facteur ?

B.. Ba.. Bl.. Bloche ! Jérôme K. Jérôme Bloche ! C’est 
un nom parfaitement stupide !.. 

- Rien pour vous m’sieur Bloche !.. Comme d’habitude 
!...

Je l’appelle !
Driiiiii»16 

16-  A. Dodier, Jérôme K. 
Jérôme Bloche, Les êtres de 
papier, planche 1.

34. V. Piquemal, Recherches 
graphiques, 2013, format 
30*40 cm. 
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CHAPITRE III
GÉNÉRER DE L’ACTION    

1. Segmenter l’action

	 Au cinéma, l’action correspond à un déplacement 
dont le spectateur prend spontanément conscience 
grâce à la multiplicité des images laissant place à un 
mouvement fluide. En bande dessinée, l’image se trouve 
encadrée et figée dans le temps ce qui rend complexe 
une vision du mouvement au sein même de la case. Gilles 
Deleuze parle dans ce cas d’un temps de pause précis 
qui est la synthèse des images précédentes ainsi que 
des suivantes1. En prenant en compte cette différence 
notable avec le cinéma, comment la bande dessinée 
offre-t-elle au lecteur une illusion de déplacement entre 
chaque vignette? Existe-t-il plusieurs manières de 
générer de l’action permettant de rythmer une planche? 
	 La case illustrée par Enrico Marini visible ci-
contre2 témoigne d’une décomposition du mouvement 
au sein même de la case. Ainsi la notion de déplacement 
dans le temps s’opère, de manière quasi-paradoxale, 
au sein d’un cadre temporellement figé. Cette approche 
techniquement aboutie est rare en bande dessinée 
européenne sous cette forme. Elle se fait également 
rare dans les comics et les mangas qui proposent 
des approches de la décomposition du mouvement 
différentes comme nous pourrons le voir. 
	 Si l’on fait momentanément exception de ce 
découpage, nous pouvons constater le plus souvent une 
action prenant forme dans le blanc inter-iconique. Cet 
espace fréquemment blanc séparant les cases laisse 
grand soin au lecteur d’imaginer cet instant séparant 
deux temps de pause distincts.   

1-  G. Deleuze, Cinéma/
image-mouvement, novembre 
1981-juin 1982, cours 1 à 21.

2-  E. Marini, Rapaces IV 
(2003), Paris, Dargaud, 2006. 

35. E. Marini, Rapaces IV, 
planche 36, case 5.
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a- La peinture narrative

	 Ce que l’on nomme peinture narrative n’est autre 
qu’une représentation dont le spectateur est amené à 
reconstituer le déroulement, ce qui confère à l’œuvre une 
dimension temporelle semblable à un récit.  La peinture 
narrative ferait-elle donc partie des prémices de la bande 
dessinée ? 
	 C’est ce que laisse entendre l’ouvrage Lire la bande 
dessinée3 de Benoît Peeters. En effet certaines œuvres 
de Brueghel, de Vinci ou encore Hopper  fonctionnent 
sur un principe de condensation correspondant à la 
captation d’un instant précis renvoyant à la notion 
de temps de pause décrite par Gilles Deleuze. Ces 
peintres, ayant activement participé à la grande peinture 
narrative, étaient à la recherche d’un temps suspendant 
le mouvement sans le figer. Nous pouvons ajouter à cela 
une seconde dimension; l’anti-théâtralité. 
  	

Selon Michaël Fried4 rien ne vaut dans la peinture l’anti-
théâtralité. Cela correspond à la représentation d’une 
scène se déroulant pour elle-même, n’ayant nul besoin 
de spectateur pour faire exister l’action qui l’anime. Nous 
pouvons citer quelques tableaux des plus célèbres tel 
que Le Serment des Horaces5 ou encore L’assassinat du 
Duc de Guise6. La question que nous sommes en droit 
de nous poser est:  en quoi ces exemples font que nous 
ne sommes pas face à une bande dessinée ?   Nous 
avons un ordre narratif mais dès que nous arrivons face 
au tableau ou la fresque, nous avons immédiatement le 
début et la fin comme l’explique Tristan Garcia7 en ce qui 
concerne la Fresque de la vie de saint François à Assise 
de Giotto. «D’une certaine manière, comme pour les 
vitraux, dans cette tradition narrative d’images, surtout 
dans la chrétienté, il y avait cette volonté de montrer une 
succession d’images. Un peu comme sous le regard 
de dieu, le dieu des classiques; celui qui ne voit pas 
la succession dans le temps mais voit immédiatement 
l’alpha et l’oméga.»8

	 Cette vue synoptique serait donc le principal 
critère permettant de différencier la bande dessinée 
d’une autre forme d’art. Cette explication vient poser 
la question des originaux exposés dans les galeries. 
Est-ce que les planches cessent d’être de la BD dès 
lors qu’elles sont accrochées à un mur leur conférant 
une forme de sacralisation ? Cette interrogation laisse 
place à de multiples interprétations possibles mais 
nous pouvons déduire une chose «ce qui fait la bande 
dessinée, c’est le recouvrement d’une planche par 
l’autre et pas tant la succession des images» comme 
le précise Raphaël Enthoven dans Le mouvement dans 
la bande dessinée diffusé sur Art le 23 janvier 2016. Le 
temps feuilletonesque fait de la suite des cases une BD, 
ce qui différencie ainsi la BD de la peinture narrative. 
	 Peut-être alors que ce qui tendrait à se rapprocher 
de la bande dessinée n’est autre que le tableau à deux 
visages David tuant Goliath de Daniele da Volterra9. 
Cette peinture sur ardoise avait pour vocation de rivaliser 
avec la sculpture en proposant un recto et un verso. Il 

7-  Tristan Garcia est un 
écrivain et philosophe né 
à Toulouse. Il enseigne à 

l’université Lyon III Jean Moulin. 
Ses ouvrages ont reçu de 

nombreuses distinctions tel que 
le prix de la Biennale du livre 

d’histoire à Pontivy, 2012, pour 
Mémoires de la jungle.

8-  Réflexion de Tristan Garcia 
répondant à Raphaël Enthoven 

dans l’émission du 31 janvier 
2016 diffusée sur Arte intitulé 
En quoi la BD donne-t-elle à 

penser ?

9-  La peinture David tuant 
Goliath de Daniele da Volterra 

est la seule œuvre connue 
représentant une même scène 

recto et verso. Pour cette 
raison, c’est le seul tableau qui 
n’est pas exposé contre un mur 
au musée du Louvre comme le 

signal Patrick Baud dans son 
dixième épisode de la chaine 

Axolot consacrée au curiosités 
du Louvres. 

3-  B. Peeters, Case Planche, 
récit, Lire la bande dessinée, 
Casterman, Paris, 1998.

36. René Magritte, L’Homme 
au journal, 1928 , 116 × 81 
cm, Tate Gallery, Londres

4-  Michaël Fried est à la fois 
historien et critique d’art. C’est 
dans son ouvrage La place du 
spectateur publié aux éditions 

Gallimard qu’il expose son 
combat contre la théâtralité 

dans la peinture qui couperait le 
spectateur de l’œuvre. 

5-  Horaces fût réalisé en 1785 
par Jacques-Louis David. 

Cette peinture à l’huile de 3,26 
m x 4,2 m est actuellement 

conservée au musée du 
Louvre. 

6-  L’assassinat du Duc de 
Guise est une peinture à l’huile 
de Paul Delaroche réalisée en 

1834 et exposée au musée 
Condé. 
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est impossible de voir le tableau dans son intégralité en 
un regard et il est nécessaire soit d’en faire le tour ou 
alors de le faire pivoter sur son socle pour en saisir le 
contenu. 

	 Si la peinture narrative ne peut pas directement 
être appelée bande dessinée, nous pouvons 
parfaitement supposer que son approche a activement 
inspiré  les balbutiements du neuvième art. Le passage 
de tableau en tableau, les vitraux, les fresques ou 
encore une toile offrant plusieurs illustrations sont 
autant d’images illustrées ayant contribué au nouveau 
genre qu’est la bande dessinée. Il serait malhonnête 
de pointer un auteur plutôt qu’un autre étant à l’origine 
d’un découpage faisant office de repère temporel à la 
première bande dessinée. Nous pouvons tout de même 
citer Töpffer dont les estampes laissent entrevoir une 
succession d’images appelant à un suspense en fin de 
page mais c’est sous la plume d’Hergé que nous trouvons 
les premiers blancs inter-iconiques10. Qu’apporte à la 
narration et aux images cette séparation d’une forme 
nouvelle ?

10-  Cette réflexion n’est 
valable que pour la bande 
dessinée Franco-Belge. Des 
auteurs comme Winson McCay 
avec Little Nemo, Arthur Burdett 
Frost ou encore Gustave 
Verbeck avaient depuis le début 
des années 1900 travaillés 
des cases nettement définis 
très proche de ce que nous 
connaissons aujourd’hui. 

b- Blanc inter-iconique et rapport au temps

	 Nous allons tenter plusieurs approches visant 
à observer le rôle que peuvent jouer les blancs inter-
iconiques sur une même image.  Premièrement nous 
pouvons constater sur l’illustration ci-dessous une 
possible projection concernant un événement à-venir. 
Il est parfaitement envisageable de penser que le 
personnage va gravir le mont qui se trouve face à lui. 
Cet événement suit naturellement le sens de lecture de 
la gauche vers la droite. Par contre nous n’avons pas 
une décomposition de  l’action et il reste impossible de 
confirmer avec certitude ce qui va se produire dans un 
second temps. 

38. V. Piquemal, Sans titre, 
2015, format 29.7*42 cm.

37. Rodolphe Töpffer, Jabot, 
1833, édition Caillet de 
1860, page 30.
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l’image est scindée en deux parties, nous sommes dans 
le constat d’un passage d’un instant à un autre. Une 
action a lieu et elle se matérialise par le déplacement du 
personnage. 

	 La fragmentation en quatre cases offre une 
précision quant à la durée de l’action. Le nombre de 
séparation entre les cases témoigne du temps qui 
s’écoule. Une seule case et le temps semble suspendu 
pour l’éternité rendant impossible toute évolution 
directe de la scène représentée. Prenons pour exemple 
L’assassinat du Duc de Guise de Paul Delaroche cité 
précédemment11. Même si le spectateur peut imaginer 
avec précision l’événement qui va suivre, aussi grande 
que soit son imagination, le tableau ne va pas pour 
autant s’en trouver modifié. Seule la pensée du lecteur 
offre une narration possible sans pour autant identifier 
un changement matérialisé dans l’œuvre par une 
modification des décors ou une nouvelle posture des 
personnages. Nous rejoignons ici l’analyse effectuée 
avec la peinture de Rembrandt Philosophe en méditation 
en début du second chapitre. Par contre dès que les 
images se trouvent séparées entre-elles par ce fameux 
blanc inter-iconique, nous avons l’apparition d’un 
déplacement dans le temps.
	 Comme le signale Marc-Antoine Mathieu en 
201312, la narration séquentielle peut également être 
représentée par une série de cases noires tant que nous 
avons ce rythme imposé par les séparations. Dans son 
cas ce rapport au temps est d’autant plus intéressant 
qu’il passe par le traitement scientifique de la lumière. 
Le livre 3 secondes13 qui existe également sous forme 
de vidéo raconte un déplacement de 900000 km en trois 
secondes soit la vitesse de la lumière. Cette approche 
n’est pas sans rappeler le court-métrage Powers of Ten14 

de Charles et Ray Eames. Nous retrouvons la création 
d’un cadre fictif représentant le passage d’un espace 
physique à des échelles de temps et de distances 
différentes. Mais que se passe-t-il précisément lorsque 
nous multiplions les interstices blancs sur une planche 

	 Observons maintenant la segmentation de 
l’image sur le strip ci-dessus. L’effet obtenu par la 
division en trois cases ainsi que le zoom effectué 
sur le personnage diffèrent sensiblement du premier 
exemple. Une progression dans le temps et dans 
l’espace s’opère. Les contours de la silhouette ne se 
transforment aucunement entre les trois cases mais 
nous avons pourtant une sensation de mouvement qui 
est apportée par le rapprochement effectué.  
	 Il est ici question d’observer l’effet produit par 
la multiplicité des blancs inter-iconiques. Lorsque 

11-  Voir page 76.

12-  Marc-Antoine Mathieu et 
Roland Lehoucq - festival d’as-

tronomie de Fleurance 2013.

13-  M.A, Mathieu, 3 secondes, 
Delcourt, 2011.

14-  C&R, Eames, Powers of 
Ten, Etats-Unis, 1977.

39. V. Piquemal, Sans titre, 
2015, format 29.7*42 cm.

40. V. Piquemal, Sans titre, 
2015, format 29.7*42 cm.
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ou un strip ? 
	 La multiplication des temps de pause vient 
appuyer l’idée d’une lenteur. Le regard du lecteur 
va se trouver freiné par la coupure et sera ainsi 
contraint d’analyser chaque espace qui se propose 
à lui. L’exemple qui suit tend à jouer également avec 
le temps mais davantage comme une fuite du regard 
dont le déplacement est plus ou moins long selon l’axe.   
L’épaisseur du blanc inter-iconique peut-il jouer un rôle 
spécifique en terme de temporalité ? Combien existe-
t-il d’usages et de modélisations différents de cette 
limite ? Il est impossible de citer tous les cas car la 
créativité des auteurs semble sans limite ce qui favorise 
des manières de séparer les cases avec une diversité 
incommensurable. Olivier Ledroit15, pour ne citer que lui, 
va par exemple jouer avec les différences de tailles des 
cases se répartissant sur un fond noir afin de mettre en 
évidence chaque séparation. Ou encore Marc Antoine 
Mathieu avec sa BD Le Sens16 dont chaque page est 

une case. Ainsi le blanc inter-iconique serait l’entre page. 
Peut-on encore parler de blanc inter-iconique ? Est-ce 
une nouvelle manière d’appréhender la segmentation 
des images ?  Ces questions à elles seules laissent 
transparaître des formes nouvelles qui pourraient 
nécessiter un vocabulaire nouveau pour mieux les définir 
et les interpréter. Pour l’instant concentrons-nous sur la 
forme la plus étendue dans le domaine du neuvième art 
et tentons d’en analyser le principe.
	 Nous avons pu constater que plus le nombre de 
cases est élevé sur une planche et plus les blancs inter-
iconique viennent ralentir l’action en cours. A l’inverse, 
bien évidemment, moins nous avons de cases par 
planche et plus rapidement l’œil du lecteur traverse la 
page ce qui donne à l’action un rythme se déroulant 
en un espace de temps restreint. Il est ainsi possible 
sur un même format de page de modifier le rapport 
au temps que va entretenir le lecteur selon le nombre 
de cases présentes. Cet aspect est particulièrement 
visible grâce aux découpages de Philippe Francq sur 
la série Largo Winch17. L’exemple présenté sur la page 
suivante témoigne d’une accélération subite de l’action. 
La planche comporte seulement cinq cases tandis que 
la planche précédente en comportait neuf et il en est 
de même pour la planche qui suivra. Comme chaque 
règle a son lot d’exceptions, il est impossible de passer 
à côté de la série Kaplan et Masson. L’action se déroule 
à la fois rapidement tout en ayant un nombre très 
élevé de cases par planche. Pour citer directement le 
dessinateur de la série: «Il faut sauver Hitler présente 
de 12 à 16 cases par planches. En nombre de cases 
(presque 650) cela équivaut à un album de 80 pages»18. 
Si «dans la production actuelle, la moyenne est de huit 
cases par planche»19 nous constatons qu’avec parfois 
16 cases sur une même page nous devrions noter un 
net ralentissement de l’action. Cela n’est pourtant pas 
le cas. Sans s’attarder sur cette singularité témoignant 
d’une maitrise parfaite du temps, ajoutons seulement 
que des facteurs extérieurs, tels le pli des vêtements, 
la déformation d’un corps ou encore l’exagération d’une 

17-  Largo Winch est une série 
de Philippe Francq et Jean Van 

Hamme. Elle est actuellement 
constituée de 20 volumes aux 

éditions Dupuis fonctionnant 
par diptyque.

18-  Interview complète de 
Jean-Christophe Thibert dans 

la dernière partie du présent 
ouvrage intitulé Entretiens.  

19-   Ibid

15-  Olivier Ledroit est 
principalement connu pour 
avoir illustré la série Requiem 
Chevalier Vampire aux éditions 
Nickel.

41. V. Piquemal, Sans titre, 
2015, format 29.7*42 cm.

16-  M-A. Mathieu, Le sens, 
Delcourt, 2014.
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perspective, permettent de déjouer la perception d’une 
durée échappant aux fragmentations des entre-cases 
blanc. 
	 Sans transition observons l’effet bien perceptible 
d’un allongement temporel résultant d’actions semblant 
interminables. L’exemple le plus frappant concernant 
un ralentissement de l’action qui se traduit par une 
augmentation du nombre de cases provient surement 
d’Hergé. Les aventures du reporter Tintin comportent 
déjà un nombre de case élevé par planche, très rarement 
inférieur à dix. Par contre, lorsque le capitaine Haddock 
tente de se débarrasser d’un morceau de sparadrap 
durant de longues minutes dans L’Affaire Tournesol20 il 
ne faut pas moins de 24 images afin d’exprimer la perte 
de temps. 
	 L’épaisseur des interstices verticaux et 
horizontaux a également son importance. Si on 
regarde attentivement la planche de Largo Winch, 
nous pouvons déterminer une différence légère entre 
les bandes verticales et horizontales.  Cet écart quasi 
imperceptible est réalisé par de nombreux auteurs tel 
Marini, Maïorana, Hergé et bien d’autres.  La différence 
dimensionnelle peut être interprétée comme un espace 
temps plus court à franchir par le regard d’une case à 
l’autre sur un même strip. Tandis que d’un strip à l’autre 
le regard doit effectuer une diagonale traversant la 
page ce qui lui prend un temps légèrement plus long 
représenté par un blanc inter-iconique à la largeur 
davantage conséquente. Il existe cependant un auteur 
faisant exception à cette nouvelle règle en proposant 
des cases séparées par des espaces imposants. Il se 
nomme Manara, maître de la bande dessinée érotique. 
Est-ce là sa manière de laisser une place importante à 
l’imaginaire du lecteur quelle que soit la direction de son 
regard ? 

20-  Hergé, L’Affaire Tournesol 
(1956), Casterman, 2007, page 

45.

42. P. Francq, Largo Winch, 
L’héritier (1990), Dupuis, 
2013, page 34.
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c- Deux images figées pour une planche

	 L’exercice présenté ici prolonge un 
questionnement qui concerne l’espace et le temps 
dont le blanc inter-iconique semble la solution absolue. 
Comment générer de l’action à partir de deux images 
figées ? Procédons par étapes clairement définies. 
	 Dans un premier temps, j’ai réalisé le tableau 
représentant la tour Eiffel enneigée. Cette peinture 
n’avait aucune vocation à faire partie d’une planche 
BD mais seulement à servir d’entraînement pour 
tester un nouveau papier. 
	 Dans un second temps, je me suis demandé s’il 
était envisageable de réaliser un découpage cohérent 
de plusieurs cases à partir de cette illustration sans 
pour autant changer l’angle de prise de vue. Or, par 
le mouvement nous devons différencier le tableau de 
ce qui s’apparenterait à un film d’images structurées 
en cases représentant pour chacune d’elles un temps 
de pause précis. Comme le signale Pascal Bonitzer 

dans le chapitre Le plan-tableau, «le mouvement 
implique qu’un film n’est pas un tableau, qu’un plan 
n’est pas un tableau»21. Afin de contourner cette 
contrainte liée à l’animation d’un déplacement, le 
point suivant a été mis en place.
	 Un élément devait servir de référent pour saisir 
une évolution dans le temps. C’est pour répondre à 
cette demande que j’ai dessiné une personne vêtue 
d’un manteau rouge la rendant facilement identifiable. 
La jeune femme symbolise le déplacement d’un 
point à un autre uniquement par sa position et sa 
dimension dans l’espace du paysage enneigé. 
	 Il est question maintenant d’apporter un 
rythme induisant le mouvement au tableau. Pour 
cela un recadrage,  ou décadrage pour faire écho 
au titre de l’ouvrage de Pascal Bonitzer, a été réalisé 
dans chaque nouvelle case formée. Notons plusieurs 
paramètres caractérisant les vignettes nouvellement 
insérées. D’une part, les strips ne respectent pas 
une largeur uniforme contrairement, par exemple, 
à l’œuvre d’Hergé appliquant le fameux format de 
quatre strips par planche ayant à de rares exceptions 

21-  P, Bonitzer, Peinture et 
Cinéma, Décadrage (1987), 
Cahiers du cinéma, France, 
Paris, 1995, page 29.

tous les mêmes largeurs. Ajoutons que la première 
vignette correspondant au tableau d’origine vient 
envahir le haut de la page sans laisser de marge 
blanche. Nous avons ainsi la configuration suivante: 
plan large en case une. Cases deux et trois, on 
ressert progressivement le cadre en effectuant un 
zoom-avant tout en se déplaçant dans l’image pour 
insinuer le mouvement. Enfin en cases 4 dé-zoomage 
et sortie de cadre du personnage permettant ainsi 
d’accentuer la profondeur. Le contraste de couleur 
entre le personnage au premier plan et les tons gris 
de l’arrière-plan favorisent la mise à distance des 
deux espaces. C’est ce que l’on appelle la technique 
de l’overlays dont nous avons déjà parlée dans les 
chapitres précédents.

44. V. Piquemal, Paris 
enneigé, aquarelle sur 
carton,  format  70*35cm,  
2015.

43. V. Piquemal, Recherche 
de personnage, 2015.
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d- Le Cliffhanger

	 Que ce soit en littérature, au cinéma, dans les 
séries télévisées ou en bande dessinée le principe du 
cliffhanger reste le même. Il s’agit d’inclure, de manière 
régulière à des moments stratégiques, un suspense 
maintenant l’envie de connaitre la suite. Si, sur les 
chaines américaines, le suspense a lieu toute les douze 
minutes, soit avant chaque pause publicitaire, en bande 
dessinée la chose est quelque peu différente. Afin de 
comprendre l’usage des cliffhangers, il convient de faire 
un petit bond dans le temps. Revenons au début des 
années 1900. Les premières publications de planches 
de bandes dessinées ont lieu dans des magazines 
consacrant chaque semaine un épisode d’une longue 
histoire. Cet épisode correspond en quelque sorte 
à la diffusion d’un épisode tv dont la coupure est ici 
similaire à l’attente du prochain numéro. Il semble 
dès lors logique de fixer un cliffhanger important à la 
fin de chaque séquence présentée dans le magazine 
afin de donner envie au lecteur d’acheter le prochain 
numéro. A cela ajoutons un petit suspens ayant lieu à 
la fin de chaque page  paire et un peu plus important 
pour les pages impaires ce qui facilite le désir de tourner 
la page. Lorsque l’histoire complète sortait en album 
nous avions ainsi un rythme donné par les cliffhangers 
présents à chaque page. A cela on ajoute un cliffhanger 
plus important toutes les doubles ou quadruple pages 
correspondant à la publication en magazine. Cela 
explique la forme narrative d’un grand nombre de séries 
étant apparues de 1930 à nos jours. Les exemples les 
plus connus sont sans doute les Lucky Luke22, Spirou 
et Fantasio23, Les épatantes aventures de Jules24 ou 
encore Tintin25. Sur ce point les aventures de Tintin 
présentent une singularité qui peut être intéressante à 
relever.  
	 En 1940 Hergé pré-publie les aventures de Tintin 
et le Crabe aux pince d’or26 dans le journal Le soir au 
rythme de deux planches par semaine. Finalement le 
format change et c’est un strip par jour qui est publié 
dès 1941. Cette nouvelle contrainte narrative change la 
manière dont Hergé effectuait le découpage, passant 

22-  Par Morris au dessin 
et Goscinny à l’écriture. La 

première publication a lieu dans 
le journal de Spirou n°478 en 

1947.

23-  Par Franquin en ce qui 
concerne la naissance des 

personnages puis de nombreux 
auteurs se sont succédé. Les 

albums ont été pré-publié dans 
le journal portant le nom du 

héros. 

24-  Par Emile Bravo Les 
albums ont été pré-publié dans 
les magazine Okapi et Spirou.

25-  Par Hergé, Tintin a d’abord 
été pré-publié dans le journal 
le XXeme siècle puis dans le 

journal Le soir.

26-  Hergé, Tintin et le Crabe 
aux pince d’or, Le Soir, 3 

septembre 1941. 

45. V. Piquemal, Essai-
Générer de l’action, format 
A3, impression sur papier 
photographique, 2016.
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d’un suspense à chaque double page à un suspense à 
chaque strip. Il gardera cette logique narrative comme 
en témoigne les cases présentées sur cette page issues 
de l’album Les sept Boules de Cristal. 
	 Jean Van Hamme apporte une légère variante en 
offrant le cliffhanger dans l’avant-dernière case située 
en fin de planche. Sa méthode permet d’apporter une 
partie de la solution directement visible pour le lecteur et 
permet une transition plus fluide avec la page suivante. 
	 A l’inverse l’auteur Enki Bilal «ne supporte 
pas le principe de l’action toutes les 20 secondes 
et de l’explosion qui arrive toutes les 30 
secondes.»27 Des albums tels que Maus de 
Art Spiegelman ou encore Moby Dick de 
Christophe Chabouté viennent apporter un fil 
de lecture si captivant que le passage d’une 
page à l’autre ne nécessite pas de véritable 
rebondissement.  L’attente d’une suite ne 
provient plus d’un coup d’éclat mais d’une 
maîtrise de la narration passant par une 
légère tension suscitant l’attention du lecteur 
de case en case. 

46. Toutes les cases ci-
dessus sont issus de l’album 
Tintin et Les sept Boules de 
Cristal, Casterman, 1948, 
planches 32 et 33.

Planche 32, dernière case 
du troisième strip.

Dernière case de la planche 
32. 

Planche 33, dernière case du 
second strip.

Dernière case de la planche 33.

27-  E. Bilal, interview dans Un 
monde de bulles, mai 2006.

2. De l’image fixe au mouvement
a- Inventer une pause

	 La confusion des traits ou encore le flou d’un 
crayonné maintes fois retravaillé sur une même image 
offre une illusion de déplacement. Cette spontanéité du 
geste permet bien souvent, de manière paradoxale, une 
déformation rendant le mouvement crédible au yeux du 
spectateur. La notion de mouvement au sein de l’image 
jaillirait donc de l’imprécision d’un tracé se devant ensuite 
d’être mieux défini... Nous nous trouvons dans une 
posture des plus délicates impliquant l’impossibilité de 
fournir un mouvement crédible dès lors que l’image se 
précise. L’illustration parfaite d’un laps de temps restreint 
mais non figé, serait t-elle condamnée à rester à l’état de 
brouillon?
	 Selon les termes de Diderot «les esquisses 
ont communément un feu que le tableau n’a pas»28. 
Cette affirmation tend à confirmer l’aspect figé de 
toute représentation dont les contours viendraient à se 
préciser. Les recherches graphiques de Léonard de Vinci 
pour le tableau  La Vierge et l’Enfant Jésus avec Sainte 
Anne29 visibles ci-contre témoignent de cette spontanéité 
du geste offrant une virtuosité disparaissant à chaque 
élément qui se fige selon une forme s’inscrivant dans une 
temporalité en suspend. 
« Est-il bon de tout peindre ou l’esquisse elle aussi parfois 

vaut tous les tableaux du monde ?
…l’esquisse…

D’un regard ou d’un mot,
D’une étreinte en sanglots,

D’un instant,
D’un berceau où s’est esquissé un jour, un cri, oui c’est 

ça l’esquisse d’un cri.
Ca se vernit pas un cri.

Ou alors dans les mauvais films, ou les mauvais disques.
Le hurlement, triste hurlement des vies qui n’ont plus rien 
à dire, puis qui n’ont sans doute jamais rien eu à dire 

d’autre que leur silence, que le silence de leur cri…
Et puis le hurlement, l’autre, celui qui chante comme un 
enfant, comme un oiseau printemps, comme un cerf qui 

brame, c’est pas le silence qui crie ça,
C’est la vie qui s’écrit. »30

47. L. De  Vinci, La Vierge et 
l’Enfant Jésus avec Sainte 
Anne, 1503/1519. musée du 
Louvre.

28-  Denis Diderot, Salon de 
1765, tome. XIII, p. 206.

29-  La Vierge, l’Enfant Jésus 
et sainte Anne est une huile sur 

bois réalisée par Léonard de 
Vinci entre 1503 et 1519. Cette 
œuvre est actuellement expo-

sée au musée du Louvre.

30-  Damien Saez, «...», 2016.

Planche 33, dernière 
case du premier 
strip.
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	 Quels moyens sont mis en œuvre par les auteurs 
de bandes dessinées afin de générer du mouvement 
aussi bien dans la case que dans la multiplicité de 
celle-ci? Existe-t-il plusieurs approches permettant de 
maintenir cet aspect offrant une illusion de déplacement 
enfermé en une seule et même vignette ?

	 Juanjo Guarnido évoquait dans son livre L’histoire 
des aquarelles31 la difficulté qu’il a à maintenir «le feu 
«qu’offre ses crayonnés lors de la réalisation de ses 
planches finales. Cette déception provenant de la perte 
d’une accumulation de traits imprécis pousse bien souvent 
l’auteur à recommencer avec un acharnement proche du 
repentir. Néanmoins il existe des alternatives permettant 
de déjouer habilement l’enfermement dans lequel on 
peut se trouver si on fige drastiquement son crayonné. 
Quelles sont ces approches et sont-elles réellement en 
tout point la solution pour pallier à cette difficulté ?
	 Si on porte notre attention sur le travail de 
Christophe Dabitch avec l’album La ligne de fuite32 ou 
encore la série Blast33 réalisée par Manu Larcenet nous 
remarquons que le dessin est très proche de l’esquisse. 
Grâce au contour parfois imprécis, nous sommes 
accompagnés d’une sensation d’action au sein de la 
case durant la lecture. Le graphisme est pleinement au 
service du mouvement et provoque par son imprécision 
une agitation donnant une impression de spontanéité 
à chaque déplacement des personnages ou même 
des objets. En guise de complément nous trouvons 
des codes graphiques hérités des années ayant vu 

naître la ligne claire. Le strip provenant de La ligne de 
fuite illustre à merveille dans chacune des cases ces 
expressions traduisant tantôt l’ivresse tantôt le choc du 
verre. Il convient plus de voir le dessin comme une entité 
immuable se devant d’être une représentation pleine 
de sens se suffisant à elle-même. Chaque élément de 
couleur, de crayonnés, de langage sonore etc viennent 
enrichir le dessin et permettent de capter et d’exprimer le 
mouvement. 
	 Nous retrouvons avec le travail de Blain cette 
volonté de capter le mouvement par une succession 
d’images ne portant aucune limite encadrant l’illustration. 
La fluidité de l’action apparait tel un story-board ayant le 
devoir de garder les instants du mouvement pour mieux le 
décomposer. Le rythme est d’autant plus renforcé grâce 
à cette déformation des perspectives mais également 
de la figure même du personnage le plaçant au rang de 
caricature. Une forme de sur-jeu du protagoniste renvoie, 
si nous faisons abstraction des textes, au cinéma muet 
amplifiant chacune des expressions afin de rendre 
l’action «vivante»34. 

31-  J. Guarnido, L’histoire 
des aquarelles Tome 1, Paris, 
Dargaud, 2005, page 68.
 
32-  C. Dabitch, La ligne de 
fuite, Futuropolis, 2007.

33-  La série Blast est consti-
tuée de quatre albums ayant 
était publié entre 2009 et 2014 
aux éditions Dargaud. L’auteur, 
Manu Larcenet, est principale-
ment connu pour ses séries Le 
combat ordinaire ou encore Le 
retour à la terre scénarisé par 
Jean-Yves Ferri.

48. C. Dabitch, La ligne de 
fuite, Futuropolis, 207, page 
56

34-  Cette notion du sur-jeu est 
employée par Carlos Puerta. Il 

l’évoque dans l’entretien situé à 
la fin de cet ouvrage.

49. Extrait de: C. Blain, 
Quai d’Orsay Tome 2, Paris, 
Dargaud, 2011, page 37
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	 Nous avons pu voir avec Blain, Manu Larcenet 
ou encore Christophe Dabitch de nouvelles manières 
de contourner l’aspect figé du dessin pour offrir une vie 
remplie de mouvement et de sons à chaque nouvelle 
case. Mais qu’en est-il si on désire apporter à son 
histoire un dessin en tout point réaliste ? 
	 Carlos Puerta35 est ce que nous pourrions 
appeler, sans aucune forme d’abus, un cas d’école. 
Ses illustrations peuvent parfois prêter à confusion. 
Est-on face à un dessin ou à une photographie ? Au 
premier regard la question se pose mais dès que nous 
y regardons de plus près le constat est sans appel, 
c’est bien du dessin. Lorsque le lecteur se plonge dans 
une bande dessinée de Carlos Puerta, la sensation de 
regarder à travers un objectif n’est jamais loin. En effet 
nous sommes face à un phénomène rare en bande 
dessinée, l’image est traitée avec une mise au point 
effectuée sur le centre d’intérêt de l’action afin d’attirer 
l’attention du lecteur. Que ce soit en photographie ou 
au cinéma cela correspond à une grande ouverture. 
Les arrières-plans sont souvent flous et les objets 
en mouvement ne possèdent pas un contour précis. 
Nous pouvons également relever un traitement de 
l’image suffisant sans ajout de texte afin de faire passer 
l’idée d’une bande sonore. Le lecteur se trouve alors 
libre grâce à son imagination de reconstituer chaque 
bruitage en fonction de la scène qui lui est jouée. Dans 
l’extrait présenté ci-contre provenant de l’album Über 
alles36 nous ressentons aussi bien la pression effectuée 
par la torpille en case une que la détonation dans la 
troisième case sans avoir recours à une formule écrite. 
Pour le dessinateur de Largo Winch toute la difficulté 
réside dans la technique mise en place pour l’encrage. 
L’approche d’un illustrateur peut selon lui mettre des 
années avant d’apporter une réelle maitrise de l’encrage 
qui vient couvrir le dessin. Le repassage sur les traits 
a vocation de «les synthétiser parce que le crayon est 
toujours beaucoup plus riche dans la quantité de traits 
qu’on y a mis, il y a des repentirs. Le but de l’encrage 
est de clarifier tout ça»37. C’est en ce point que réside 

35-  Carlos Puerta est un 
illustrateur Espagnol ayant 
notamment travaillé sur les 
séries Adamson ou encore 
Baron Rouge toutes les deux 
scénarisées par Pierre Veys. 

36-  C. Puerta et P. Veys, 
Adamson, Über alles, Paris, 
Delcourt, 2011, page 20.

37-  Interview de Philippe 
Francq provenant du film 
documentaire de Yves Legrain 
Christ Il était une fois... Largo 
Winch.

pour lui toute la difficulté de garder cette vie qui émane 
des personnages à l’état de crayonné. Il faut trouver 
un juste équilibre pour ne pas qu’il se trouve figé dans 
le trait de contour. Pour cela il est nécessaire, toujours 
d’après Philippe Francq, de réinterpréter le dessin lors 
du passage à l’encre et surtout être perpétuellement 
attentif à son tracé.
	 Nous pouvons ajouter une nouveauté qui 
apparait doucement dans les nouvelles publications 
mais reste marginale, c’est la présence d’une image 
venant en butée contre les bords de la page. Cet aspect 

50. Carlos Puerta et Pierre 
Veys, Adamson, Über alles, 
Paris, Delcourt, 2011, page 
20.
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est présent sur la planche de Carlos Puerta et certains 
auteurs, tel Jérémy38 avec la série Barracuda, usent de 
la même mise en page. A quoi cela peut-il servir ? Pour 
comprendre l’intérêt d’une case prenant davantage de 
place il est nécessaire de se remémorer la manière dont 
on construit une séquence. En premier lieu on situe 
l’action puis ensuite on effectue un zoom sur ce qu’on 
veut présenter au lecteur. Les cases qui suivent ont 
généralement un moindre besoin de présenter du détail 
afin de ne pas saturer le champs de vision et c’est la 
première case qui se charge de présenter un maximum 
d’éléments. Cette case est appelée «Case mémorable». 
Comme l’indique Pierre Sterckx39, la dimension picturale 
domine la fonction narrative au point de la supplanter 
totalement dans une case mémorable. Il semble ainsi 
tout désigné de présenter une première case qui soit la 
plus grande possible afin d’offrir un élément visuel très 
riche.  Néanmoins la case mémorable est indissociable 
de la séquence narrative dans laquelle elle s’inscrit. 
C’est là le principal reproche qui fût adressé à Pierre 
Sterckx; vouloir faire de cette case un élément à part se 
suffisant à lui-même. Or chaque vignette se présente 
au lecteur dans un déséquilibre perpétuel conduisant au 
plan suivant.

38-  Jérémy Petiqueux a 
participé à la mise en couleur 
de certains albums de la série 
Murena  et réalise actuellement 
les dessins de la série 
Barracuda scénarisée par Jean 
Dufaux.

39-  Pierre Sterckx était à la 
fois critique d’art, écrivain et 
enseignant. Il a beaucoup écrit 
à propos de l’œuvre de son ami 
Hergé.

b- Chronophotographie et diaporama

	 Au XIX eme siècle, grand nombre des avancées 
artistiques sont motivées par les Sciences. C’est le cas 
de la photographie et des prémices du cinéma que nous 
allons suivre, dans un premier temps, sous le regard 
de l’inventeur touche-à-tout Etienne-Jules Marey40. Sa 
réputation est principalement due à son invention datée 
de 1882 permettant de figer l’image d’un mouvement à 
des intervalles de quelques centièmes de secondes. La 
naissance de la chronophotographie a ainsi vu le jour. Cette 
vision d’un mouvement se décomposant au sein d’une 
même image n’est pas sans rappeler l’illustration d’Enrico 
Marini présentée à la page 74. Si la chronophotographie 
permet d’entrevoir un passage de la photographie vers 
l’image animée ce n’est pas pour autant du cinéma, loin 
de là ! Alors qu’est-ce qui tend à se rapprocher de cette 
décomposition du mouvement tout en étant dans le genre 
cinématographique ?
	 Lorsque nous pensons succession d’images sans 
fluidité de mouvement à proprement parler, il est difficile 
de ne pas songer au travail de Chris Marker avec son film 
La Jetée41. La décomposition de plusieurs temps de pause 
vient offrir une histoire et un déplacement dans le temps 
uniquement grâce aux transitions et à la voix du narrateur. 
	 Nous avons ainsi vu deux notions clefs; la 
chronophotographie et un diaporama faisant film grâce 
à son approche d’un nouveau genre. A cela il convient 
d’ajouter une autre découverte ayant particulièrement 
marqué le cinéma et se trouvant fort utile si ce n’est 
indispensable afin de revenir au mouvement dans la case 
de BD.

51. Etienne-Jules Marey, 
Flying Pelican, 1882.

40-  Né en 1830 et mort en 
1904, Etienne-Jules Marey 

étudie à la  fois la médecine, la 
physiologie et la photographie.

41-  Ce film expérimental 
nommé photo-roman, selon 
les propres termes de Chris 
Marker, fût réalisé en 1962.
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c- Bullet Time

	 Les termes bullet time nous renvoient comme 
une évidence à la trilogie Matrix42. Ces films en font une 
utilisation parfaitement maîtrisée et aboutie se mettant 
au service de l’histoire. Pourtant la découverte première 
est antérieure à Matrix même si les réalisatrices 
Wachowski43 ont permis de populariser l’amélioration 
effectuée par John Gaeta44. C’est en effet l’artiste 
contemporain Emmanuel Carlier qui en fera la première 
utilisation en 1995 pour son court métrage Temps Mort45. 
Cette technique est bien évidemment étroitement liée 
à l’invention de la chronophotographie d’Etienne-Jules 
Marvey. En quoi cette technique est-elle un apport à ce 
qui existait déjà ? 
	 Si aujourd’hui le bullet time n’est utilisé que 
très rarement, puisque la modélisation 3D évite une 
installation coûteuse au résultat souhaité incertain, il 

42-  La trilogie Matrix fut 
diffusée entre 1999 et 2003. 
Elle doit son succès critique 
notamment à ses nombreuses 
références philosophiques tel 
que le mythe de la caverne 
de Platon,l’existentialisme, le 
déterminisme et bien d’autres 
donnant une réelle consistance 
au scénario.  

43-  Lana et Lilly Wachowski 
sont des réalisatrices 
principalement connues pour la 
saga Matrix. 

44-  John Gaeta est le 
superviseur des effets visuels 
des films Matrix. Il a participé 
récemment à l’élaboration des 
jeux vidéos Star Wars.

marqua vivement les esprits en 1999 avec la sortie de 
la première partie de Matrix. Il devenait possible à l’aide 
d’appareils photographiques, dont le déclenchement 
était paramétré à l’avance, de décomposer une action en 
tournant autour. Au delà d’un cadrage novateur offrant 
un déplacement bien plus complexe et précis qu’avec 
une caméra il devient possible de ralentir l’action tout en 
étant en mouvement autour de celle-ci. 
	 En bande dessinée nous retrouvons 
régulièrement ce principe sans y prêter attention lors 
de la lecture. Le mouvement n’apparaît pas dans une 
succession d’images comme c’est le cas au cinéma 
mais dans la cristallisation d’un ensemble se figeant 
en une seule case. L’exemple qui suit témoigne d’une 
approche similaire par sa structure tout en apportant 
des éléments propres au neuvième Art.

45-  Temps mort est un essai de 
Carlier présenté à la troisième 

biennale de Lyon en 1995. 

52. Utilisation d’une rampe 
photographique par la socié-
té FOEC sur le tournage du 
film Rise of The Legend.
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	 Située entre la chronophotographie et le bullet 
time, la case issue de l’album Tintin et le crabe aux pinces 
d’or46 visible page de droite propose une décomposition 
du mouvement fort intéressante. Tintin est l’une des 
rares séries en bande dessinée qui a vivement intéressé 
les philosophes. Nous allons justement nous attarder 
sur cette fameuse case en suivant les réflexions émises 
par  Raphaël Enthoven et Tristan Garcia47. Lors d’un 
entretien intitulé En quoi la BD donne-t-elle à penser? 
les deux philosophes en viennent à dialoguer autour 
d’une reproduction en très grand format de cette 
fameuse case. Nous avons dans cette illustration toute 
une série d’images en une. Malgré l’usage de la ligne 
claire pouvant contrarier le mouvement, nous trouvons 
ici, pour citer Raphaël Enthoven, «l’intuition d’une 
mobilité, c’est un film avec les outils de la fixité»48. Cette 
image était la préférée d’Hergé. Hergé qui nourrissait 
un certain complexe face à la vision enfantine qu’offrait, 
dans les années 50, la bande dessinée. L’aspect très 
pictural de cette case n’est probablement pas innocent 
en ce qui concerne son choix de préférence. Revenons 
à la place de la case dans cet espace qu’est la planche. 
Que pouvons-nous dire quant à sa fonction en terme de 
composition ?
	 Selon les termes de Tristan Garcia il y a la 
question ontologique de l’image picturale sur laquelle les 
philosophes se sont interrogé par rapport aux tableaux. 
«Toute case est une petite machine à expulser le regard» 
ce qui vient en opposition au tableau d’après Garcia. 
Chaque tableau est une pièce dont la perspective est là 
pour l’amener vers un foyer de l’image, c’est un piège 
pour le regard. Or la bande dessinée doit expulser le 
regard de la case c’est donc la raison pour laquelle il est 
très complexe de comparer un tableau à une case de 
bd.
	 La notion de perspective n’est pas ici employée 
par hasard. Dans son ouvrage Le cinéma de l’immobilité49 

Ludovic Cortade nous dit que la perspective «renvoie au 
point de vue particulier de celui qui regarde, la perspective 
apparait dans la peinture comme la possibilité d’une 

narration c’est à dire d’un mouvement. Comme le veut 
la célèbre formule d’Alberti50, la perspective apporte 
une «fenêtre ouverte sur l’histoire», c’est à dire sur le 
mouvement (...) »51 Il serait donc nécessaire en bande 
dessinée d’obtenir cet effet de narration au cœur même 
de l’image sans pour autant piéger le regard.
	 Cette vision semble pour le moins curieuse 
sachant qu’il existe bon nombre d’exemples venant 
s’opposer à cette théorie d’une fuite obligatoire du 
regard. Les cases de Michel Plessix, Turf, ou encore 
Philippe Delaby viennent apporter la preuve d’un 
fonctionnement  du dispositif narratif malgré des cases 
basées sur des perspectives regorgeant de détails. 
Néanmoins accordons que le lecteur ne doit pas être 
piégé par la case au point de ne pas en sortir avec 
aisance. Pour cela un glissement doit s’effectuer, que ce 
soit par le contenu d’un phylactère poussant la curiosité 
ou simplement la perspective s’ouvrant sur la case 
suivante. 
	 Dans la case d’Hergé que nous avons pu analyser, 

46-  Tintin et le crabe aux pince 
d’or est une bande dessinée 
d’Hergé qui fût publiée en 1941 
en noir et blanc puis en 1943 
en couleur. Sa prépublication 
eu lieu dans le journal Le soir 
sous la forme de 105 pages en 
n&b puis la version cartonnée 
qui compte 62 planches

47-  Raphaël Enthoven est 
un professeur de philosophie, 
animateur radio et animateur 
télé. Tristan Garcia est un 
écrivain et philosophe né 
à Toulouse. Il enseigne à 
l’université Lyon III Jean Moulin. 
Ses ouvrages ont reçu de 
nombreuses distinction tels que 
le prix de la Biennale du livre 
d’histoire à Pontivy, 2012, pour 
Mémoires de la jungle.

48-  R. Enthoven, Le 
mouvement dans la bande 
dessinée - Philosophie - ARTE, 
23 janv. 2016

49-  Le cinéma de l’immobilité 
est un ouvrage de Ludovic 
Cordade paru en 2008 aux 
éditions Publications de la 
sorbonne. 

50-  La citation de Leon Battista 
Alberti provient de son traité 
De Pictura. Alberti était à la 
fois peintre, mathématicien, 

philosophe, théoricien des 
arts et de la linguistique ainsi 

qu’architecte.

51-  L. Cortade, Le cinéma de 
l’immobilité, Publications de la 

Sorbonne , 2008, page 242. 

53. Hergé, Tintin et le crabe 
aux pince d’or, Casterman, 
1943.
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ce sont bien les exclamations du capitaine Haddock 
qui font fuir les Berbères et qui conduisent le regard 
du lecteur vers la sortie. Le contenu de la case est une 
véritable incitation au hors-champ. Si cet exemple reste 
marquant par sa structure singulière il ne faut pas perdre 
de vue  qu’il existe de nombreuses autres possibilités de 
guider le regard et de générer du mouvement au sein 
d’une image. Quelles sont justement ces autres formes 
existantes et prennent-elles naissance uniquement 
dans la bande dessinée?

d- Vers un déséquilibre
	 Les estampes japonaises, dont l’apparition date 
du début du XIIIème siècle, offrent un cadrage qui diffère 
de ce que l’histoire de la peinture occidentale nous avait 
proposé jusqu’à présent. Un déséquilibre s’opère dans 
la composition de l’image et l’élément devant capter 
l’attention du spectateur ne se trouve plus au centre. Un 
déplacement du regard est nécessaire afin de balayer la 
scène et paradoxalement voir ce que l’on nous désigne 
tel un jeu de cache-cache. A cela s’ajoute un second 
déséquilibre concernant la position des formes et des 
masses venant scinder l’image en deux, parfois trois 
ou quatre parties distinctes. Prenons pour exemple 
la célèbre estampe d’Hokusai52 La grande Vague de 
Kanagawa faisant partie de la série Trente six vues du 
mont Fuji53 représentant une embarcation prise dans les 

52-  Katsushika Hokusai est né 
en 1760 et mort en 1849. Ses 
70 années de carrière laissent 
place à des milliers d’œuvres 
remarquables composées de 
dessins, peintures, gravures 
etc...

53-  Réalisée entre 1831 et 
1833 la série Trente six vues 
du mont Fuji comporte 46 
estampes représentant le 
mont Fuji selon des cadrages 
et des ambiances lumineuses 
différentes.

flots. Nous avons, par l’usage de la série, la présence 
d’un récit qui existe par une succession des images. 
Au-delà d’une perspective parfaitement maîtrisée afin 
de générer de la profondeur, on peut apprécier la force 
du mouvement qui se dégage du premier plan. Le trait 
est net et pourtant il s’avère difficile de faire abstraction 
de la direction d’où vient la vague ainsi que le point vers 
lequel elle va inévitablement s’écraser. Le tableau n’est 
alors plus figé dans le temps mais permet une projection 
dans le futur et une interprétation du passé. L’illustration 
a une histoire. 
	 Sous une forme légèrement différente nous 
retrouvons cet aspect dans certaines peintures. Par 
exemple le tableau de Paul Delaroche L’assassinat 
du Duc de Guise54  fait appel à la connaissance des 
spectateurs se rappelant cette phrase devenue célèbre 
«Il est plus grand mort que vivant». Il est ainsi possible 
d’imaginer Henri III prononçant la phrase après s’être 
avancé près du Duc qu’il venait de faire exécuter. Ce 
cheminement offre au tableau un avenir proche qui 
s’ancre dans la mémoire collective comme une évidence 
qui ne se déroulera jamais sous nos yeux mais qui reste 
gravée dans l’œuvre.

54. Hokusaï, La grande 
Vague de Kanagawa, 1830 
ou 1831.

54-  L’assassinat du Duc de 
Guise est une peinture à l’huile 
de Paul Delaroche réalisée en 

1834 et exposée au musée 
Condé. 

55. P. Delaroche, L’assassi-
nat du Duc de Guise, 1834. 
57*98cm.
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	 Nous retrouvons un principe similaire avec 
l’aquarelle ci-dessus. Nous imaginons la trajectoire de 
l’avion et nous nous apprêtons à le voir quitter le cadre. 
L’instant figé appelle l’idée d’un laps de temps offert par 
la connaissance collective d’un trajet aérien vu en contre-
plongée. Cette image pourrait parfaitement s’inclure 
dans une planche de bande dessinée. La perspective 
conduit à la fois au centre de l’image comme pour piéger 
le regard mais une alternative se présente avec la fuite 
inévitable du vol. Un déséquilibre s’opère alors par la 
position même de l’avion ne se situant pas au centre de 
l’image. Il a une avance non négligeable sur la position 
que l’on pourrait attendre de lui. Son horizon se trouve 
en haut à droite de l’image et son passé est facilement 
identifiable grâce à sa traînée de condensation. 

	 La composition de l’image a, comme nous 
venons de le voir, une importance capitale pour capter 
l’idée d’un mouvement. La question que nous sommes 
en droit de nous poser est: est-ce qu’il est possible 
de générer de l’action grâce à un élément n’étant pas 
implicitement représenté dans le cadre ? 

56. V. Piquemal, Sans titre, 
2016, format 29,7*42cm.

e- Le hors champ

	 Projeter le spectateur vers ce qu’il ne peut saisir 
dans l’image qui lui est montrée, telle est la vocation 
du hors champ. Son usage se retrouve aussi bien au 
théâtre, au cinéma, en peinture ou en bande dessinée. 
Cette part de «non-dit» pousse le spectateur à utiliser 
son imaginaire afin de compléter une absence. L’image 
issue du film Fenêtre sur cour55 visible en page suivante 
offre une idée de ce qui se trouve en face grâce au 
reflet dans l’objectif de l’appareil photographique. 
Cependant nous n’avons aucune précision concernant 
les événements ayant lieu en face et seule la situation 
permet au spectateur d’imaginer ce qui s’y déroule. 
Cette part mystérieuse faite d’absence d’information 
contribue fortement à l’ambiance souhaitée par Alfred 
Hitchcock.
	 Il est tout à fait légitime dans le neuvième Art 
d’approcher les notions de hors champ et de blanc inter-
iconique. Bien souvent le cadre imposé au lecteur vient 
figer une tension proche du cliffhanger. C’est dans ce 
cas le hors-champ qui contribue à ce suspens qui ne 
dure généralement pas plus longtemps que l’espace 
d’un blanc inter-iconique. Dès la case suivante ce 
qui était exclue du regard se retrouve dans le cadre. 
Laisser un élément de l’image sans réponse durant un 
instant est un stratagème narratif permettant au lecteur 
d’énumérer une série de possibilités. Ainsi on lit et on 
pense l’histoire sans même y prêter attention. 
	 Nous allons délaisser volontairement la 
photographie, la peinture et le cinéma pour nous 
focaliser sur les hors-champs existants en bande 
dessinée. Un phylactère peut surgir de l’extérieur de 
la case afin d’annoncer un événement imminent. Nous 
trouvons cet usage dans quasiment toutes les bandes 
dessinées. Pour n’en citer qu’une, prenons l’exemple de 
Tintin et l’Alph-Art56 dont la dernière case de la planche 
une montre Tintin accourant sous les hurlements hors-
champs du capitaine Haddock «À moi ! À moi ! Au secours 
!». Il est également possible de trouver la projection 
d’un élément extérieur à la case, le plus souvent sous 
la forme d’une ombre. C’est le cas dans L’ombre qui 

55-  A. Hitchcock, Fenêtre sur 
cour, Amérique, 1954.

56-  Hergé, Tintin et l’Alph-
Art, Casterman, 2004. Album 

inachevé existant uniquement 
sous forme de crayonnés.

57-  A, Dodier, L’ombre qui tue, 
Dupuis, 1985, page 23, case 5.
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tue57 faisant apparaître une silhouette menaçante tandis 
que le protagoniste s’avance avec assurance. Nous 
retrouvons avec les deux cases provenant de l’album Il 
faut sauver Hitler, réalisé par Jean-Christophe Thibert, 
ce hors-champ  franchissant le blanc inter-iconique pour 
apparaître dans le cadre dès la case suivante. Par la 
proximité des deux cases, la surprise chez le lecteur a 
un rôle de transition qui serait sensiblement différent si 
les cases étaient sur des pages différentes.

	 Il existe une technique, quelque peu différente 
du hors-champ, qui permet de poursuivre une 
action en lui insufflant un rythme ou une ambiance 
spécifique. Très fréquemment employé au cinéma, 
un son extradiégétique puisant son origine dans un 
événement connu des personnages se poursuit et sort 
de la diégèse. C’est le cas dans la séquence du film Le 

 57. J-C, Thibert, 
Kaplan&Masson, Il faut 
sauver Hitler, Glénat, 2016, 
planche 3, cases 6 et 7.

cinquième élément58 lorsque la diva chante tandis que 
Leeloo, se trouvant dans une autre partie du vaisseau, 
déjoue en rythme (avec une musique qu’elle ne peut 
entendre) une tentative de vol. En bande dessinée, 
nous retrouvons parfois l’usage d’un tel procédé avec 
des variantes selon l’impact narratif souhaité. La 
planche 51 de l’album Blacksad, L’enfer le silence59 
débute avec Hannah fredonnant une chanson. Le chant 
se poursuit sous forme de phylactères bleutés alors que 
le protagoniste tente, en vain, de sauver Sebastian à la 
planche 52. Cet usage extradiégétique du son permet 
une continuité dans les événements et renforce l’impact 
de la chute.  
	 La notion de temps de pause si chère à Gilles 
Deleuze ne transparaît pas explicitement lorsque nous 
parlons du hors-champ. Il faut apporter une phase 
nouvelle afin de comprendre la nécessité de faire la 
synthèse des temps précédant et des temps suivant 
l’instant représenté. Pour cela nous devons inclure la 
déformation et c’est ce que nous allons observer avec 
les travaux de Marini, Chabouté et Turf.

59-  J. Guarnido, Blacksad 
L’Enfer, le silence, Suisse, 

Dargaud, 2010.

58. Alfred Hitchcock, 
Fenêtre sur cour avec 
James Stewart.

58-  L. Besson, Le cinquième 
élément, France, 1997.
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f- Déformer le réel

	 La déformation au service du mouvement est 
très fréquemment employée par Turf et cette case issue 
du sixième album de La Nef des Fous en témoigne 
grandement. La vitesse et la distance sont mis en avant 
par un effet Fish Eye, c’est à dire une déformation 
sphérique proche de celle obtenue en regardant dans le 
judas d’une porte. 
	 La notion de déséquilibre dans la case de 
Christophe Chabouté est similaire à l’approche de 
Hokusai vue précédemment. Nous avons tout de même 
une   différence en ce qui concerne la direction de la 
pluie venant en opposition à la diagonale traversant 
l’image formée par la vague.  Cette force vient renforcer 
l’idée d’un navire infiniment petit face aux éléments qui 
l’agitent. Cette case prouve à elle seule qu’un dessin 
minimaliste peut faire passer avec précision l’idée d’un 
mouvement sans perdre le lecteur. L’imaginaire vient 
compléter chaque élément manquant permettant à 
celui qui tient le livre entre ses mains de s’approprier   
pleinement l’univers illustré.

59. Turf, Les Chemins 
énigmatiques, Delcourt, 
2007 planche 242, case 9.

60. C. Chabouté, Moby 
Dick Livre Second, Vents 
d’Ouest, planche 33. 

	 Enrico Marini élabore une approche plus 
théâtrale pour exposer le mouvement toujours par le 
déséquilibre. Son style réaliste capture des pauses qui 
seraient impossible à reproduire dans la réalité. Afin 
d’induire la spontanéité du geste, la contre-plongée 
vient déstabiliser la case par un plan d’ensemble incliné. 
Les corps, bien que paraissant en tout point réalistes, 
sont déformés afin de produire une décomposition du 
mouvement se figeant en une image. C’est en cela que la 
bande dessinée se détache du film d’animation comme 
l’explique Juanjo Guarnido dans son livre L’histoire des 
aquarelles. En effet là où l’animation va bénéficier d’une 
centaine d’images pour décrire un mouvement ou une 
expression, la case va devoir synthétiser l’action en une 
seule image figée. C’est ensuite l’œil du lecteur qui va 
«animer» les images en passant d’une case à l’autre 
faisant du blanc inter-iconique la ligne permettant le 
mouvement induit. 
	 Nous sommes tout de même en droit de nous 
demander comment il est possible de se plonger dans 
une histoire dont toutes les illustrations déforment le réel. 
Pourtant ça fonctionne parfaitement puisque, lorsque le 
travail est bien fait par le scénariste et le dessinateur, 

61. E. Marini, La Neuvième 
Famille, Dargaud, 2014, 
planche 36.
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cela ne pose aucun problème d’être face à une image 
ne ressemblant en rien au réel. Comment notre cerveau 
fait-il pour se faire duper à ce point ? Il lui arrive même 
fréquemment de projeter des émotions sur des robots, 
des animaux ou des objets au comportement humain.... 
De nombreuses interprétations peuvent être envisagées. 
Peut-être est-ce la simple évocation d’un visage 
accentué par le phénomène de paréidolie qui pousse le 
lecteur à transposer des sentiments humains. Ou bien 
peut-être est-ce le protagoniste à qui le lecteur s’identifie 
quelle que soit sa forme... Là est bien le principal enjeu 
du créateur de bande dessinée: arriver à transposer 
sur le lecteur un comportement facilement identifiable 
correspondant à l’univers décrit. Ceci étant dit, nous 
pouvons tenter d’examiner plus en détails les qualités 
du mouvement dans différentes formes d’expressions 
graphiques.
	 Que ce soit en manga ou en bande dessinée le 
mouvement est toujours présent mais il est traité selon 
des codes distincts lorsqu’il illustre la vitesse. Afin de 
comprendre l’usage des techniques graphiques propres 
au manga, il convient de connaitre les enjeux de la 
narration. Contrairement à un album BD, un manga 
dispose d’un nombre de pages très fréquemment 
supérieur à 200. De plus, nous noterons une différence 
importante concernant le format. En bande dessinée 
les dimensions sont bien souvent supérieures à A460 

tandis que le manga et plus proche du A561. Cela a pour 
conséquence un séquençage différent et donc un rapport 
au temps n’étant pas le même entre les deux genres. La 
bande dessinée japonaise comportera cinq cases par 
planche en moyenne tandis qu’en BD nous serons plus 
proche des dix. Est-ce que ces informations permettent 
réellement d’interpréter une différentiation entre les deux 
formes d’expression ? 
	 Nous l’avons vu, moins nous avons de vignettes 
sur une planche et plus l’action va se dérouler rapidement. 
Il est donc assez aisé d’en déduire que la représentation 
des mouvements devra être plus rapide sur une page de 
manga que sur celle d’une BD. L’exemple de l’illustration 

60-  Le format A4 correspond à 
21*29,7cm.

61-  Le format A5 correspond à 
21*14;8cm

62-  Yusuke Murata, One Punch 
Man, chapitre 30, page 27.

62. Yusuke Murata, One 
Punch Man, chapitre 30, 
page 27.

ci-dessus issue de One Punch Man62 représente 
parfaitement cet usage d’un trait accentuant la rapidité. 
Ici la vitesse est traduite par un flou et un temps de 
pause qui concrétisent la déformation du visage après le 
coup. Bien souvent en manga, nous trouvons également 
des expressions caricaturales et des exagérations 
de la structure corporelle afin de mettre en avant un 
mouvement aussi soudain que rapide. Il est important 
de souligner comme le signal Scott McCloud dans L’art 
invisible63, que les mangas proposent également des 
séquences  d’une rare lenteur. Les enchaînements de 
cases offrent un rythme de l’ordre de la contemplation 
pouvant donner l’illusion que le temps s’est arrêté. En 
bande dessinée, le nombre de cases étant plus élevé par 
planche, nous avons une approche du mouvement dont 
les enjeux diffèrent. Néanmoins relevons des évolutions 
quant aux codes existants. 
	 Les comics des années 50 utilisent souvent une 
décomposition du sujet dans l’espace se traduisant par 
une trace qui tend à devenir nette lorsqu’elle est au plus 
proche de l’instant 0. Nous retrouvons avec la ligne 
claire l’idée des traits provenant d’un point de fuite qui 
représente l’origine du mouvement. Parfois, de simples 
petits traits étant basés sur le principe d’une flèche, dont 
la pointe correspond à l’objet en mouvement, sont gardés 
pour traduire le déplacement. Cette conception de la 
vitesse s’est grandement perdue au profit de nouvelles 
méthodes d’expressions. D’une part nous trouvons 
l’aspect du déséquilibre pour induire le mouvement 
mais également, depuis peu, la multiplicité des cases. 
Dans chacune d’elles se trouve représenté un temps de 
pause très court et c’est par la représentation d’un grand 
nombre de temps de pause que la notion de mouvement 
apparait. Cette méthode qui multiplie les moments 
distincts peu espacés dans le temps est vivement 
utilisée par Hergé comme nous avons pu le voir avec 
la séquence du sparadrap dans L’affaire Tournesol. 
Il en est de même pour le travail de Chris Ware avec 
par exemple Jimmy Corrigan ou plus récemment Jean-
Christophe Thibert avec l’album Il faut sauver Hitler.  

63. C. Infantino, Le mystère 
de l’éclair humain, 1956.

63- S. McCloud, L’art invisible, 
Paris, Delcourt, 1993, page 87 

à 89.
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	 Pour obtenir une planche de bande dessinée 
rapidement pourquoi ne pas directement reproduire 
d’après photographie chaque case ? Il serait ainsi 
possible de réaliser un album en fort peu de temps. 
Certains auteurs n’hésitent d’ailleurs pas à user de cette 
technique, c’est le cas par exemple des derniers albums 
de la série Michel Vaillant initialement créée par Jean 
Graton. Pourtant deux limites semblent restreindre cette 
approche. D’une part, il apparait complexe de «jouer» 
chaque scène d’une histoire pour en obtenir les images 
mais surtout la notion de temps de pause pourrait nuire 
à la vraisemblance des mouvements. Nous l’avons vu, il 
est nécessaire de déformer les corps et les perspectives 
pour leur donner un mouvement figeant la spontanéité 
en une image. 
	 Cependant, un découpage habilement mené 
peut générer de l’action si les cadrages contenus dans 
les cases sont mûrement réfléchis. Le strip présenté 
ci-dessus est inspiré du film Le Prestige. L’illustration 

64. V. Piquemal, Le prestige, 
2016, aquarelle sur papier 
300gr format 29,7*42cm.

65. V. Piquemal, Acrylique 
sur toile, format 30*42 cm.

principale présente un rideau sur la gauche qui n’existe 
pas dans le plan ayant servi de modèle. De plus, les 
cases bénéficient d’un format qui recadre l’action et 
adapte ainsi le film à la bande dessinée.  
	 Le second exemple vise à prendre appui sur 
des photographies sans la moindre adaptation lors de 
la mise en dessin. Il apparait complexe d’obtenir une 
illusion de mouvement propre à la bande dessinée, le 
graphisme semble figé dans le temps. Pour minimiser ce 
temps de pause paralysant l’action, la mise en couleur 
a été réalisée sur toile pour donner une imperfection 
aux contours qui ne sont pas encrés. Le véritable risque 
d’une telle approche réside dans l’aspect réaliste qui va 
empêcher le lecteur de faire travailler son imaginaire.
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CHAPITRE IV
SORTIR DE LA CASE

1. Supprimer le cadre

	 Une petite révolution s’opère depuis peu dans le 
domaine du neuvième art. Qui surprendra le mieux ses 
lecteurs en proposant un nouveau mode de lecture ? 
Comment concilier la narration, l’image et le numérique ? 
	 Ces questions ne se sont pas directement 
posées. Cela impliquerait que la théorie permettrait 
de prédire les formes et les formats de demain or il 
n’existe aucune certitude à ce sujet. Souvent issus du 
hasard des rencontres et de petites idées s’accrochant 
subitement à une évolution technologique permettant 
de passer du rêve à la réalité. C’est ainsi que nous 
pouvons constater la naissance de l’album La douce1 
de François Shuiten conciliant le format papier et 
l’animation numérique. Ce chapitre intitulé «sortir de la 
case» présente une curiosité des plus attrayantes: nous 
n’avons aucun recul concernant les évolutions qui vont 
être évoquées puisqu’elles datent toutes de quelques 
années ou juste quelques mois. Détachons nous un peu 
de cette part du numérique venant offrir de nombreuses 
possibilités et tentons de mettre la main sur l’origine de 
ce nouveau monde. Même si l’évolution semble rapide, 
il existe une phase de transition probablement encore 
en cours. Quels sont les acteurs de ce changement 
progressif ?  Sous quelles formes se structurent les 
nouvelles possibilités et comment peuvent-elles avoir 
lieu ?
	 Avant de passer au numérique il convient 
d’examiner avec attention les œuvres des précurseurs. 
Qu’ils s’appellent Marc-Antoine Mathieu2, Chris Ware3, 
ou encore Virgilio Villoresi et Virginia Mori4 pour ne 
citer qu’eux, l’évolution existe au sein même du format 
papier. 

1-  La bande dessinée La 
douce réalisée par François 

Schuiten est la première à 
proposer une animation se 

servant d’une illustration 
contenue dans l’album afin 

d’inter-réagir de manière 
numérique.

2-  Marc-Antoine Mathieu a 
particulièrement bousculé 

les codes du format papier 
avec la série Julius Corentin 

Acquefacques. 

3-  Chris Ware, comme nous 
avons pu le voir en pages 36 et 

37, propose des découpages 
et une manière d’aborder le 

temps et l’espace sensiblement 
différents de ce qui existait 

jusqu’à lors.

4-  Virgilo et Virgiia sont les 
auteurs du livre Vento qui 

offre des spécificités que nous 
verrons en détails dans les 

pages qui suivent.

66. F. Shuiten, La Douce, 
image retravaillée par V. 
Piquemal en ce qui concerne 
le recadrage de l’arrière-plan 
sur fond noir.
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une vingtaine d’années, des auteurs arrivent à se 
détacher du modèle jusqu’à présent accepté et pas 
véritablement requestionné de la page ou même de 
l’album. Quels sont les changements opérés et quels en 
sont les acteurs ?
	 Débutons par Marc-Antoine Mathieu. Sa série 
Julius Corentin Acquefacques, que nous avons déjà 
évoquée, témoigne de cette envie de proposer des 
formes nouvelles. Toujours totalement au service de 
la narration, il est possible de croiser dans ses albums 
une page trouée8. Parfois, ce sont des pages qui 
sont déchirées9 ou alors elles sont méticuleusement 
découpées10 afin de fournir une forme guidant le 
personnage. 
	 Cette approche m’a inspiré une courte histoire. 
L’objectif de la bande dessinée présentée dans les pages 
qui suivent est avant tout un défit consistant à réaliser 
un album de plus de 46 pages en une semaine, reliure 
comprise. Le principe même de l’histoire se base sur 

8-  M-A. Mathieu, L’origine, 
Delcourt, 1991, planches 

37&38.

9-  M-A. Mathieu, Le décalage, 
Delcourt, 2013, planches 41 

à 46.

10-  M-A. Mathieu, Le 
Processus, Delcourt, 1993, 

planche 35.

67. V. Piquemal, extrait de la 
bd Sauvage, 2016, page 4, 
case 1.

a- Les limites de la planche, les limites de l’album ?

	 Supprimer le cadre pour mieux en sortir... oui 
mais sous quelles formes et cela ouvre t-il de nouvelles 
contraintes?
	 Juanjo Guarnido, auteur entre autre de la série 
Blacksad, ne délimite pas les cases d’un contour noir 
mais laisse la couleur poser un cadre. Il en est de même 
avec Carlos Puerta ou encore Mara avec le quatrième 
album de la série Clues5. Pour ces cas, peut-on 
réellement parler d’une suppression du cadre ou d’un 
simple changement de forme ? La case possède encore 
ses codes précis avec son format et des limites bien 
inscrites dans la page.  Certains auteurs vont rompre 
l’espace de la vignette afin de laisser un ou plusieurs 
éléments sortir. Cela se fait toujours au service de la 
narration comme nous pouvons le voir sur l’illustration 
de l’avion dont les ailes transpercent les bordures de 
cases . Accentuer la notion de vitesse et de profondeur 
au sein de l’image par le débordement est une manière 
de rivaliser avec l’image en mouvement offerte par un 
écran aux dimensions limitées. Il est tout de même 
possible de citer le réalisateur Xavier Dolan ayant réussi 
à sortir du format proposé dès le début du film Mommy6 

en une extension provoquée par le protagoniste. Le 
format passe ainsi durant un court instant de carré au 
16/9eme. Si la limite en BD est la page, il existe des 
manières de s’émanciper de la case.
	 Commençons par Enrico Marini avec la dernière 
case du dixième album de la série Le Scorpion7. Peut-
on encore parler d’une case ? Il s’agit d’une aquarelle 
ne bénéficiant d’aucune limite correspondant à la 
case. Même les contours habituellement encrés des 
personnages sont simplement marqués par une légère 
variante chromatique.  Turf joue énormément sur ce 
principe d’objets s’émancipant du cadre habituellement 
figé de la case. Encore un degré au-dessus, le travail 
d’Olivier Ledroit s’affranchit de la notion même de strip 
et dispose ses illustrations selon l’impact de la narration. 
Le décor principal prend souvent la forme chez Ledroit 
d’un arrière-plan pleine page sur lequel sont disposées 
les différentes scènes constituant la séquence. Depuis 

5-  Mara, Clues, À la croisée 
des chemins, Akileos, 2015.

6-  DOLAN, Xavier, Mommy, 
Canada, 2014.

7-  E. Marini, Le Scorpion, Au 
Nom du Fils, Dargaud, 2012, 
planche 46.
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un Gag de Franquin provenant de l’album Idées Noirs. 
La possibilité de construire une séquence de quelques 
pages puis de la reproduire en ne modifiant que certains 
détails rendait réalisable la mise en forme d’un album 
en un temps restreint. Néanmoins, c’est la narration 
qui devait être au premier plan afin que la technique 
de cycles quasi-identique soit cohérente. L’album se 
découpe alors en six séquences dont seuls quelques 
détails varient de l’une à l’autre. Une spirale relie deux 
pages et matérialise ainsi le saut à chaque espace-
temps. Il apparaît ainsi possible d’user de nouveaux 
modes de transition en requestionnant les limites de 
la page... ou même de l’album comme nous le verrons 
dans un second temps avec Chris Ware.
  

68. V. Piquemal, Couverture 
de la bande dessinée 
ANARA, Une faille dans 
l’espace temps

69. A. Franquin, Idées 
Noires, éditions Fluide 
Glacial, 2001, planche 54.
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 Autre fi gure emblématique des évolutions ayant 
reçu à la fois un succès de la part du public mais 
également de la critique: Chris Ware. Son ouvrage 
Building Stories11 permet au lecteur de concevoir sa 
propre interprétation de l’histoire en fonction des 
chemins qu’il empreinte au travers des 14 livrets 
contenus dans le coff ret. Ces changements ont lieu 
en s’appuyant sur des techniques et des matériaux 
existant depuis plusieurs décennies et parfois même 
plusieurs millénaires. Nous allons voir que certaines 
découvertes récentes peuvent êtres à l’origine de 
véritables avancées modifi ant le rapport du lecteur à 
son ouvrage.

70.  La photographie ci-
dessus présente le contenu 
du coff ret Building Stories 
réalisé par Chris Ware en 
2010 publié aux éditions 
Delcourt en France et 
Pantheon pour la version 
Américaine. 

11-  C. Ware, Building Stories, 
Delcourt, 2012.

 Et si nous associions la lecture à une musique 
d’ambiance correspondant à l’action décrite par 
l’intrigue ? C’est ce que propose Jacques Tardi avec ses 
livres portant sur la Seconde Guerre Mondiale Le Dernier 
Assaut et Le cri du peuple. Il devient dès-lors possible 
d’ajouter une nouvelle dimension qui est celle de l’ouïe et 
prendre ainsi le défi  de proposer une immersion toujours 
plus grande du lecteur. Il serait également envisageable 
de jouer avec l’odorat en suivant la technique employée 
de manière expérimentale au cinéma avec le fi lm 
Polyester12 de John Waters.  Ce procédé nommé 
Odorama fut utilisé une fois en bande dessinée pour le 
sixième album de la série Les Innommables, Poupée de 
Bronze. Une des pages était accompagnée d’un petit 
carton proposant d’associer l’odeur au dessin pour la 
première édition de l’album. L’attrait pour ce procédé 
n’étant pas au rendez-vous du côté des lecteurs nous ne 
comptons plus de nouvelles propositions à ce jour. Il est 
envisageable que la question puisse être abordée sous 
un nouvel angle afi n d’apporter une approche ludique 
attirant un nouveau lectorat. Un risque non négligeable 
doit être pris en compte ; si des curieux peuvent être 
intéressés par la présence d’une odeur, l’eff et inverse 
peut également opérer. Il apparaît complexe de prendre 
le risque de se priver d’une part importante des lecteurs 
potentiels. 

72.  Carte à gratter pour le 
fi lm Polyester.

71.  Pochette du Cd fourni 
avec l’album Le Dernier 
Assaut contenant 14 titres.

12-  J. Walter, Polyester, États-
Unis, 1981.
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b- Des évolutions techniques

 Parfois une simple invention se basant sur les 
matériaux existant permet de faire émerger un nouveau 
rapport au livre. C’est par exemple le cas de l’ouvrage 
Vento de Virgilio Villoresi et Virginia Mori. Des rayures 
noires imprimées sur une feuille transparente, étant 
positionnées sur un dessin spécifi que, permettent 
de créer une décomposition d’un mouvement simple 
en moins d’une dizaine d’images diff érentes. Ce livre 
s’inspire de l’ombro cinéma datant du début du XXème 

siècle. Néanmoins, la précision de l’impression et des 
programmes actuels permettent d’aller bien plus loin 
que les deux images des débuts en faisant alterner 
jusqu’à neuf images. 
 Des évolutions techniques peuvent être à l’origine 
de bouleversements dans un ou plusieurs domaines. Par 
exemple dans le domaine médical la convergence NBIC13 
a permis une progression fulgurante des découvertes 
repoussant les faiblesses humaines. Nous retrouvons 
exactement le même schéma avec la rencontre de 
l’écriture, du dessin, de l’impression et du numérique. 
Des formes nouvelles qui n’étaient pas envisageables 
hier surgissent dans nos vies, usant d’ingéniosité pour 
nous séduire. Quelles sont les dernières trouvailles et 

73.  V, Mori, Vento, Withstand 
Book, 2016.

13-  Comme l’explique Laurent 
Alexandre dans son ouvrage 
La Mort de la Mort à la page 12 
NBIC signifi e Nanotechnologie, 
Biologie, Informatique et 
sciences Cognitives.

  Rayures noirs imprimées 
sur feuilles transparentes. 
L’intervalle entre chaque 
bande noir correspond à 
la zone laissée visible du 
dessin. 
L’image située à droite 
permet de générer l’illusion 
d’un mouvement grâce aux 
trames qui la compose.

en quoi sont-elles importantes ?
 Commençons par l’impression lenticulaire 
que l’on pourrait qualifi er de précurseur de la bande 
dessinée animée. Le principe d’auto-stéréoscopie 
consistant à fournir deux images, apparaissant selon 
le point de vue choisie, existe depuis 1692 grâce au 
peintre Gaspar Antoine de Bois-Clair. Néanmoins 
nous sommes encore loin de l’image lenticulaire qui 
devra attendre Gabriel Lippmann en 1908 pour être 
réellement inventée. La conception évoluera grâce à 
Maurice Bonnet notamment. Mais en quoi consiste 
exactement ce traitement de l’image d’un genre 
nouveau ? Il suffi  t de se trouver face à une affi  che 
imprimée avec le principe lenticulaire pour saisir les 
enjeux de l’impact visuel. Sans avoir besoin de lunettes 
spécifi ques, une sensation de profondeur apparait avec 
une grande fl uidité de mouvement. L’impression sépare 
l’image analysée par l’œil droit de celle destinée à l’œil 
gauche14, les images changent donc en fonction de 
l’angle de vision. Cette prouesse n’aurait pu voir le jour 
sans une amélioration conséquente de la précision des 
impressions pouvant atteindre  la dizaine de picolitre15. 
Cette technique relativement récente reste rare car son 
prix parait marginal en comparaison à une campagne 
publicitaire habituelle. Il est encore impensable 
d’utiliser cette méthode pour des petits tirages mais 
les imprimantes évoluent si vite que nous connaîtrons 
assurément un usage «grand public» dans les années 
avenir. Bien évidemment, cela est valable uniquement 
si cette technologie n’est pas remplacée prochainement 
par une nouvelle forme plus spectaculaire encore et 
moins coûteuse dans sa mise en place.  
 En suivant ce principe nous pouvons envisager 
des bandes dessinées utilisant la peinture thermo-
chromique. Nous nous heurtons au même problème dû 
au coût d’une telle impression et la diffi  culté de pouvoir  
réaliser de gros tirages. Admettons que les avancées 
techniques permettent dans un futur proche de produire 
des tirages importants utilisant la peinture termo-
chromique à faible coût. Il est possible d’envisager une 

14-  Une explication précise 
dotée d’exemples est 

apportée sur le site; http://
dplenticular.com/fr/

15-  Seules les imprimantes 
jet d’encre peuvent obtenir 

ce résultat qui est utilisé 
pour les très grands formats 

tirés en un petit nombre 
d’exemplaires. Pour les 

campagnes publicitaires 
conséquente c’est la 

technologie off set qui est 
utilisée.  



132 133

narration mettant le lecteur à contribution. En se basant 
sur les livres dont vous êtes le héros16, des enquêtes 
peuvent être menées en incluant le facteur temps. Pour 
éclaircir cette hypothèse prenons un exemple. Chaque 
album pourrait contenir un mini chauffe-mains réutilisable 
permettant de provoquer la transparence de la peinture 
grâce à la chaleur dégagée. Maintenant la dimension 
temporelle prend tout son sens puisque chaque chauffe-
mains bénéficie d’une durée d’utilisation limitée. Il est 
ainsi envisageable de débuter une première enquête 
dont le temps de réflexion ne peut excéder 15 minutes 
afin de dévoiler les informations nécessaires à la 
résolution de l’énigme. Ce qui pouvait apparaître comme 
une contrainte, dans notre cas le temps d’utilisation du 
chauffe main avant son refroidissement, donne tout son 
sens à l’usage qui en est fait. Il est ici indispensable 
de placer la narration au centre des préoccupations. 
Quel public peut être intéressé par des ouvrages dont 
l’interactivité est la caractéristique principale ? De jeunes 
lecteurs sont d’avantages susceptibles de se montrer 
enthousiastes.
	 Voici un exemple purement expérimental d’une 
histoire composée d’encre thermo-chromique. Le 
principe narratif est inspiré des histoires Les Enquêtes 
de la Main Noir de Hans Jürgen Press. 

	 Autre technique, qui a su quant à elle s’inscrire 
dans la sphère du neuvième Art, c’est la 3D. Un 
précurseur fût, une fois de plus, Marc-Antoine Mathieu 
avec son album La 2,333e Dimension. Une paire de 
lunettes anaglyphe est fournie avec l’ouvrage et permet, 
à un instant précis de l’histoire, d’en apprécier toute la 
qualité. Si, dans le cas de cette bande dessinée, une 
petite partie seulement est en 3D, l’album Jim Curious, 
Voyage au cœur de l’Océan ne comporte que des 
images en trois dimensions. Il n’est donc possible d’en 
apprécier les images que muni des lunettes prévus à cet 
effet. Le succès de l’exposition qui était consacré à son 
auteur Matthias Picard au Quai des Savoirs à Toulouse 
témoigne de l’attrait des lecteurs pour ce type d’œuvre. 
Ce succès se confirme avec la sélection au festival 
d’Angoulême en 2013 dans la section jeunesse. L’usage 
d’un mode de communication visuel inhabituel dans le 
paysage de la bande dessinée a permis de conquérir 
un nouveau public. Dans le cas de l’album de Marc-
Antoine Mathieu comme celui de Matthias Picard nous 
pouvons noter que la 3D est pleinement au service de la 
narration. Il convient tout de même de mettre en avant 
un frein à l’usage de ce procédé en bande dessinée. 
Une fois l’effet de découverte passé, il est possible que 
les auteurs ne puissent renouveler l’expérience avec le 
même succès. La 3D sur plusieurs images apporte une 

16-  Les livres dont vous êtes le 
héros sont nés en 1941 sous la 
plume de Jorge Luis Borges. Le 
lecteur doit se montrer acteur 
de l’histoire en choisissant 
son parcours de lecture. Nous 
sommes face à des livres-jeux, 
le plus souvent proche de la 
chasse au trésor ou visant la 
résolution d’une enquête.

75.  Exposition au Quai 
des Savoirs à Toulouse 
de la bande dessinée Jim 
Curious, Voyage au coeur 
de l’Océan, réalisé par 
Matthias Picard. L’exposition 
a eu lieu du 20 au 23 octobre 
2016.

Paire de lunettes anaglyphe.

74.  V. Piquemal, réalisation 
expérimentale avec de 
l’encre thermo-chnomique, 
2017.

En chauffant les zones bleu, l’image 
apparait dans son intégralité.
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fatigue visuelle pouvant être rapidement gênante. Le 
passage de case en case demande une attention bien 
supérieure à celle d’un film 3D. Afin de limiter la fatigue 
visuelle du lecteur, ce format serait bien plus adapté à 
des livres jeunesses ne contenant qu’une image par 
page.
	 L’image suivante a été réalisée afin d’explorer 
la 3D au travers d’un projet numérique. Cet élément 
de recherche ne vise pas uniquement la mise en trois 
dimensions d’une image. Il est davantage ici question 
de mêler plusieurs approches se situant entre la bande 
dessinée et le cinéma. L’usage du numérique permet 
par exemple de placer une musique dont les sons vont 
évoluer en fonction des séquences sans que le lecteur 
ait à intervenir. A cela on ajoute une troisième dimension 
grâce aux lunettes anaglyphes. La question qui se pose 
est la suivante : est-il possible de générer une troisième 
dimension avec le numérique en délaissant l’usage des 
lunettes  ? Cette interrogation prendra tout son sens 
dans la troisième partie de ce chapitre.

	 De jeunes auteurs ont vu avec internet une 
manière d’exposer leur travail artistique en touchant 
sans intermédiaire un large public. La diffusion a alors 
permis d’explorer de nouvelles formes d’expressions 
en se servant de tous les outils mis à disposition. Sur 
les réseaux sociaux des courts strips humoristiques, 
mêlant parfois dessins statiques et animations, ont vu le 
jour. La question que certains auteurs ont pu se poser 
est  : Comment raconter une histoire facilement lisible 
sur ordinateur ou tablette, tout en captivant le regard du 
lecteur ? 
	 Avec le turbomédia, le lecteur est à l’origine 
de l’enchaînement des événements du récit comme 
le souligne Thibaut Lasfargues dans l’émission 
Funembulles17. Selon Malec, qui est l’un des fondateur 
du turbomédia18, nous pourrions définir cette nouvelle 
forme de narration ainsi  : «  elle évolue constamment, 
mais pour faire simple, c’est un récit en images adaptés 
aux smartphones et tablettes où le lecteur contrôle sa 
vitesse de lecture. Le lecteur est actif, il lui suffit de cliquer 
pour avancer dans l’histoire, et l’auteur peut enrichir son 
récit de nombreuses innovations par rapport à la bd 
classique : animation, choix multiple, son, mais toujours 
dans un souci d’enrichir le récit.»19 Le turbomédia est le 
résultat d’un grand nombre d’événements sans lesquels 
il n’aurait jamais pu voir le jour sous cette forme. Nous 
pouvons supposer que les avancées technologiques 
et l’apparition de liens sociaux se réinventant sans 
cesse vont permettre de faire naître des moyens de 
communications graphiques sensiblement différents dans 
les années à venir. Lorsque j’interroge Malec concernant 
des perspectives d’évolutions il est particulièrement 
enthousiaste. «  Le turbomedia est en constante 
évolution. Au début, on ne faisait que des successions 
d’images fixes, mais maintenant on met de l’anim, du 
choix multiple, même des mini jeux in game ou du QTE20. 
Tout est possible, du moment que cela sert le récit. Les 
auteurs qui s’y mettent sont de plus en plus créatifs, seul 

17-  Funembulles épisode 3, 
Les blogs BD, le 12 février 

2016

18-  On ne peut pas 
véritablement figer une origine 

au turbomédia. Les deux 
auteurs qui en ont fait le plus 

grand usage et ont proposé de 
nombreuses évolutions sont 

Malec et Balac.

19-  Définition de Malec 
m’a lui même donné  lors 

d’une interview menée le  20 
septembre 2016. 

20-  Le Quick Time Event 
(QTE) correspond à un 

événement à part dans le 
déroulement d’une action 

propre à un jeu vidéo. Dans 
le cas du Turbomédia, cela va 

par exemple correspondre à un 
contrôle limité du personnage 
principal par le lecteur durant 

quelques secondes.

21-  Ibid

2. Un premier pas vers le numérique

a- Les prémices

76.  V. Piquemal, Essai 3D, 
2017.
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77. MALEC, images extraites 
du Turbomédia disponible à 
l’adresse suivante: http://
leblogamalec.b logspot .
fr /2011/01/turbo-media.
html, 2011.

l’avenir nous dira ce qu’ils nous réservent ! »21 	
	 La question d’un modèle économique permettant 
la rémunération des créateurs est inévitable. Pourtant le 
Turbomédia ne semble s’inscrire dans aucune logique 
financière, du moins pas pour les artistes à l’origine 
de l’œuvre numérique.  Lorsque j’interroge Malec à ce 
sujet, sa réponse est sans appel. «Le turbomedia n’a 
actuellement aucun modèle économique. Je pense que 
le modèle économique classique que l’on a en BD ne 
fonctionnerait pas pour le turbomedia. Soit un système 
de rémunération collectif a la Tipee (les lecteurs donnent 
de l’argent pour permettre à l’auteur de travailler sur ses 
turbomedias), un kickstarter (financement participatif) 

b- Une économie ?
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ou un système d’épisodes payants. Personnellement, le 
turbomedia n’a pas été un tremplin vers la bd papier et 
il ne faut pas le voir tel quel. C’est un mode de lecture 
à part difficilement déclinable sur papier. J’ai quelques 
séries en cours en turbomedia, mais malheureusement 
ayant besoin de payer les factures et d’autres projets en 
cours également, il est difficile de m’y consacrer. La seule 
façon de m’obliger à m’y atteler sérieusement serait 
d’être rémunéré. Malheureusement, cela demande du 
temps de préparer une campagne tipee, ou kickstarter, et 
réaliser des épisodes payants oblige d’avoir une certaine 
avance dans les épisodes et une régularité pour la suite. 
Ce que je ne suis pas capable d’offrir pour le moment !»
	 La diffusion de masse par internet a permis 
au monde de l’art d’accéder à une nouvelle manière 
d’exister aux yeux des spectateurs. Cela est 
actuellement rendu possible grâce à la confrontation de 
champs de connaissances ayant pour point commun 
un enrichissement culturel exponentiel. De nouvelles 
formes apparaissent ce qui a pour conséquence, 
dans bien des cas, la formation de nouveaux usages 
jusqu’à lors inexistants. Il est fort probable que les 
années à venir vont voir naître de nouvelles formes 
d’arts. Ces formes seront issues de la rencontre de 
savoirs sensiblement différents ayant réussi à s’unir et 
s’adapter à un environnement qui ne cesse de muter. 
L’artiste arrivera-t-il à construire sa place afin d’intégrer 
une économie qui tend à aimer le créateur pour ce qu’il 
produit mais peine à le récompenser financièrement ? 
	 Des créateurs proposent d’ailleurs des 
technologies se consacrant pleinement au livre 
numérique en conciliant le format papier et le numérique. 
Qu’existe-il déjà dans ce domaine et quelles sont les 
voies en cours d’exploration ? 
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c- Un futur ? 

 Les livres interactifs mêlant papier et usage d’un 
stylé sont arrivés. Ils sont actuellement conçus avec 
des jeux ludiques liés le plus souvent à l’apprentissage 
pour les enfants. C’est le cas par exemple de la 
LeapPad22 qui permet aux plus petits de répondre à 
des questions sur un livre en papier reposant sur le 
support numérique. Le concept de jeu éducatif était 
déjà fortement présent à la télévision avec des dvd 
mais nous pouvons ici noter une diff érence majeure. 
L’enfant est directement acteur de ses choix et il existe 
une véritable interaction entre lui et le livret. Cela 
pourrait rassurer Michel Desmurget qui a mis en garde 
contre les dangers présents avec la télévision qui 
ne fournit aucune interaction et nuit grandement aux 
jeunes23.

 Des sociétés telles que Sony travaillent sur une 
forme alternative entre le format papier et le numérique. 
De nombreuses notions doivent être prises en compte 
pour apporter un véritable intérêt et non «simplement» 
montrer ce que la technologie permet de faire. Quelles 
sont donc les demandes des lecteurs ? On sent 
avec la formule en cours de développement chez 
Sony une volonté d’aller au-delà de ce que le lecteur 
pourrait souhaiter, ils veulent devancer des attentes 
insoupçonnées. La démonstration a été faite au salon 
SXSW 2016 à Austin24 d’un dispositif transformant 
n’importe quel plan de travail en plateforme interactive. 
«Une caméra, des capteurs et un projecteur interagissent 
avec le livre. Les illustrations sont projetées en 
surimpressions sur celles du livre imprimé. Il suffi  t de 
les toucher du doigt pour qu’elles prennent vie. Elles 
s’animent et sortent du livre pour aller se promener sur 
la table»25. La restriction causée par le format du livre 
disparaît et s’étend à de nouvelles limites: la projection 
et la dimension du support. Dans l’exemple ci-contre, 
c’est le livre Alice au pays des merveilles26 qui a été 

22-  Jouet conçu par Leapfrog 
dont les premiers livres 
numériques éducatifs datent 
de 1999.

23-  Explication détaillée dans 
son livre TV Lobotomie, Paris, 
Max Milo, 2014.

24-  Le salon SXSW 2016 a lieu 
depuis deux ans à Austin et a 
pour vocation de faire découvrir 
les dernières innovations 
technologiques et d’usages.

25-  Citation de Frederic 
Danilewsky dans l’article Sony 
invente le livre papier interactif 
de demain datant du 16 mars 
2016.

adapté. Il est possible, entre autre, d’agrandir des 
parties du texte, déplacer les illustrations, animer des 
parties de l’image... Nous imaginons parfaitement les 
nombreuses possibilités qu’off re ce travail en cours 
de recherche. Les premiers livres entièrement conçus 
en adéquation avec cette technologie promettent 
des surprises pouvant bouleverser les habitudes des 
lecteurs. 

 Les exemples évoqués se détachent de la 
bande dessinée par leur système narratif mais les 
principes liés à l’images peuvent servir à enrichir la 
BD de demain. Très récemment un nouveau format de 
lecture en bande dessinée a d’ailleurs été expérimenté. 
Unique en son genre pour le moment, cette fresque 
numérique se nomme Phallaina. 

78.  Sony, livre numérique, 
2016.

26-  L. Carrol, Les Aventures 
d’Alice au pays des merveilles, 
1865.
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d- Innovation ou révolution ?

	 Le format à l’Italienne offre une lecture 
horizontale proche des fresques égyptiennes ou encore 
de l’estampe de Rekisentei visible ci-dessous. Nous 
avons ainsi l’idée d’une continuité narrative changeant 
légèrement le rapport au temps. Par contre avec un 
livre à l’Italienne nous continuons à devoir feuilleter et 
donc recourir à une petite coupure dans le temps de 
lecture. Une forme singulière est apparue comme une 
véritable innovation, si ce n’est une révolution, dans le 
monde du neuvième Art. L’œuvre numérique Phallaina 
créée par Marietta Ren semble inclassable. Entre le 
cinéma, le dessin animé et la bande dessinée nous 
avons avec Phallaina environ une heure de lecture 
accompagnée d’une bande sonore pour une immersion 
parfaite. En quoi cette bande dessinée, s’il est possible 
de l’appeler ainsi, est-elle si différente de ce qui existait 
jusqu’à présent ?

79. M. Ren, Phallaina, 
fresque de 115 mètres 
exposée lors du festival 
d’Angoulême en 2016.

	 La notion de blanc inter-iconique ne disparaît 
pas complètement mais elle est sensiblement 
transformée. Les transitions sont à la fois graphiques, 
en jouant sur des perspectives se prolongeant d’une 
illustration à l’autre, mais elles sont également 
sonores. Cette dimension nouvelle apporte un rythme 
qui était jusque-là impossible à retranscrire avec le 
format papier. Nous sommes également guidés par 
des éléments en mouvements servant de liaisons et 
de passages entre des plans ou des séquences. Rien 
n’est laissé au hasard et une grande partie des codes 
qui pouvaient sembler figés dans le domaine de la BD 
sont réinventés. Une expérience d’un genre nouveau 
est proposée au lecteur et une telle découverte laisse 
présager que des auteurs vont se laisser séduire par 
ce moyen d’expression. 

80. E. Rekisentei, Mitate 
onna tojô gyôretsu, 1798-
1799.
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3. Vers la bande animée interactive

	 On parle véritablement d’interactivité lorsqu’on 
a un échange entre le support, qu’il soit sous la forme 
d’une tablette, smartphone, ordinateur ou tout autre objet 
numérique permettant la lecture, et l’usager. L’interaction 
va, par définition, provoquer une modification de 
l’affichage entre deux instants distincts.
  Nous pouvons différencier deux types de modifications. 
On parlera d’interactivité exogène27, c’est à dire 
extérieure à l’œuvre présentée, lorsque cela n’implique 
aucune modification directe du contenu. Par exemple 
si le mouvement impulsé par l’utilisateur provoque un 
défilement des images ou encore la lecture d’une vidéo, 
nous pouvons parler d’interactivité exogène. 
  A cela on oppose l’interactivité endogène28 qui 
recoupe tout ce qui est propre au récit lui-même. C’est 
cette interactivité là qui nous intéresse particulièrement 
dans le cadre du projet qui va être présenté dans les 
pages qui suivent. Nous approfondirons les effets qu’il 
est possible d’obtenir ainsi que leurs conséquences sur 
la lecture. 

	 Délaissons l’interactivité pour nous focaliser sur 
la notion de « bande animée ». Pourquoi parler de bande 
animée et non de bande dessinée ? Le terme « bande 
animée » est extrêmement récent et a été véritablement 
employé début 2016 avec la création de Marietta Ren 
qui se nomme Phallaina. En voyant son œuvre, une 
interrogation persiste  : on ne sait comment définir 
l’histoire qu’elle propose tant elle est à la fois proche de 
l’animation, sans pour autant l’atteindre, et également 
semblable  à la bande dessinée, sans prendre la forme 
des traditionnelles planches. Nous avons affaire à une 
fresque qui contient un mouvement intrinsèquement 
lié au rythme de lecture imposé par le lecteur tenant la 
tablette ou smartphone entre ses mains. C’est ainsi que 
naît la formule ‘bande animée’. 

a- Une définition b- Une nouvelle forme pour un nouvel usage

	 La notion de pages qui se recouvrent si chère 
à Raphaël Enthoven, comme nous avons pu le voir 
en début de chapitre III29, disparaît avec la bande 
dessinée numérique tel que le turbomédia. Cela est 
d’autant plus frappant avec la bande animée Phallaina. 
Le rapport à la lecture change tout en gardant l’idée du 
geste permettant une transition entre deux éléments 
distincts. En terme de narration, et par conséquent de 
découpage, cette nouvelle forme permet de gérer les 
cliffhangers, ces fameux suspens habituellement situés 
en fin de page, de manière sensiblement différente. 
Le principe du récit en images tend à s’approcher du 
modèle cinématographique. En effet, le spectateur 
découvre le contenu de l’œuvre sans avoir une vision 
globale comme il est possible de le faire sur la double 
page d’un ouvrage papier. Ce principe est déjà bien 
connu des lecteurs de BD numériques et plus largement 
pour les mangas en lignes majoritaires à ce jour. Les 
transitions entre les pages offrent un flux continu grâce 
à un défilement horizontal ou vertical des pages. Elles 
apparaissent ainsi les unes après les autres sans 
divulguer le contenu de la traditionnelle double page. 
Avec la bande animée, nous ne disposons pas non plus 
de la vision de la planche puisque ce sont les images 
qui défilent. Cela permet de réaliser un cliffhanger 
à tout moment sans que le lecteur puisse visualiser 
l’information qui va suivre. Nous noterons qu’il n’est plus 
ici question de case mais d’image. La notion de blanc 
inter-iconique disparaît au profit de transitions se faisant 
dans la continuité du dessin.

27-  Définition travaillée à partir 
du dossier de Tony, Des clics et 
du sens,  http://www.du9.org/
dossier/des-clics-et-du-sens/, 
mai 2010.

28-  Ibid

29-  Voir page 77.

81. V. Piquemal, Bande 
animée interactive, exemple 
de transition entre les 
différentes illustrations au 
sein d’une même séquence.
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	 La narration interactive s’approche de ce que 
Roland Barthes appelait le texte «scriptible»30. Cette 
forme de récit spécifique nécessite une réécriture de la 
part du lecteur dont les choix sont ouverts en opposition 
à une lecture que l’on pourrait qualifier de passive tel 
que le souligne Xavier Malbreil dans son cours portant 
sur la narration interactive. Ce fameux texte «scriptible» 
existe déjà avec les BD dont vous êtes le héros elles-
mêmes issues du principe des Livres dont vous êtes le 
héros. Ce principe fut exploité, à vocation le plus souvent 
pédagogique, par Arte avec les webdocs qui sont des 
programmes interactifs. Il devient possible avec ces 
vidéos d’orienter l’intrigue ou la suite du visionnage selon 
ses envies, bien évidemment le nombre de possibilités 
reste limité bien qu’extrêmement vastes pour quelques 
cas. Pour reprendre les termes de Nicolas Szilas, 
nous avons interactivité en terme de narration si «le 
lecteur modifie l’histoire»31. La conception d’un scénario 
interactif peut alors être schématisée de la manière 
suivante.

30-  R. Barthes, S/Z, 1970.

31-  N. Szilas, Stepping into the 
Interactive Drama, 2004.

	
	 Les modèles employés par les bandes dessinées 
dont vous êtes le héros ont généralement une approche 
bien plus complexe afin d’obliger le lecteur à passer par 
un grand nombre de séquences. Pour se faire, l’intrigue 

Récit primaire Récit secondaire

oblige le lecteur à de fréquents retours pour redéfinir 
l’orientation de son parcours. De plus, des éléments 
viennent apporter une nouvelle dimension à l’album. 
Par exemple des objets vont devoir être trouvés ou 
encore le facteur temps va venir conditionner la lecture 
et limiter le nombre d’erreurs possibles. L’illustration 
extraite de l’album Captive, visible en page précédente, 
illustre cette notion de perte de temps symbolisée par 
un sablier. Les BD dont vous êtes le héros sont souvent 
accompagnées d’une fiche de jeu permettant de noter 
sa progression. Nous obtenons un schéma de narration 
interactive qui diffère sensiblement de celui que nous 
avons observé précédemment.

82. Extrait de la bande 
dessinée dont vous êtes le 
héros, Captive. Les auteurs 
sont MC et Manuro.

  83. Schématisation de 
l’arborescence à l’origine 
d’un récit interactif.

84. Schématisation d’une 
arborescence complexe 
pour un récit interactif.

Début du 
récit
Partie 
Perdue

Partie 
gagnée
Toutes les 
possibilités

Plan de 
transition 

Indice 
utile

Trajet 
gagnant

Perte de 
temps
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	 Une différence majeure apparait avec la bande 
animée interactive, par rapport aux bandes dessinées 
dont vous êtes le héros. Il n’est plus nécessaire 
désormais de chercher la page indiquée afin de rejoindre 
la suite de l’histoire. Une simple sélection sur son écran  
permet ainsi de passer d’une séquence à l’autre dès 
que nous sommes confrontés à un tournant de l’histoire 
nécessitant un choix. Le lecteur évite ainsi une véritable 
perte de temps et peut se concentrer sur l’intrigue qui lui 
est proposée.  
	 Cette nouvelle forme de narration suppose 
un nouvel usage pour les lecteurs. Nous perdons la 
notion de feuilleter mais nous ajoutons le mouvement, 
la luminosité propre à l’écran, le son etc... Bon nombre 
d’évolutions humaines ont vu apparaître de nouveaux 
usages ayant inévitablement entraîné la création de 
noms nouveaux afin de définir au mieux la fonction. 
Il y a fort à parier que la conciliation du numérique au 
graphisme et à la narration va délaisser le terme «bande 
dessinée» même si nous en sommes très proche. Si je 
parle ici de bande animée interactive c’est que ces mots, 
définis précédemment, me semblent les plus justes 
afin de caractériser la fonction de cette production. 

Néanmoins, nous sommes en droit de penser que le 
nom qui restera dans la mémoire collective et l’usage 
courant, proviendra certainement du créateur qui 
parviendra à étendre sa production à un large public. 
Cette logique est la même qui a permis au terme «turbo 
média» d’exister avec Malec ou encore «bande animée» 
grâce à Phallaina de Marietta Ren.

c- Le projet
	 Intéressons-nous maintenant à la conception 
d’une fresque animée. La réalisation qui suit sert à tester 
un grand nombre d’effets visuels avant de les mettre en 
application sur la version définitive. Ce que je nomme 
ici ‘version définitive’ n’est autre qu’une bande animée 
interactive en cours de réalisation. Il est indispensable 
de vérifier la faisabilité des éléments graphiques et des 
transitions animées qui seront proposés, pour ne pas 
parasiter la lecture. Trois effets sont mis en place avec 
la fresque présentée ci-dessous. 
	 - D’une part l’effet de profondeur généré par une 
superposition des éléments graphiques selon le modèle 
présenté ci-dessous.
	 - Deux animations directes qui correspondent à 
un éclair puis une pluie battante.
	 - Un zoom sur une zone précise de l’image.

85. V. Piquemal, Bande 
animée interactive, extrait 
d’une séquence nécessitant 
un choix de la part du 
lecteur, 2017.

86. V. Piquemal, Conception 
d’une bande animée par 
superposition d’images. 
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	 Notre séquence animée présente trois plans 
distincts. Pour générer un effet de profondeur lors de 
la visualisation à l’écran, nous avons un rythme de 
défilement des plans qui diffère selon leur emplacement. 
Ainsi le premier plan défile bien plus rapidement que 
le second, lui-même défilant plus lentement que le 
troisième et l’arrière-plan, quant à lui, ne bouge que 
très peu. Cette logique explique que le premier plan 
composé de nuages est la plus longue des illustration 
tandis que l’arrière-plan a une dimension tout juste 
supérieure à celle de l’écran. Deux bandes noires sont 
ajoutées sur la partie inférieure et supérieure de l’image. 
Ces deux bandes servent de variable d’ajustement afin 
que l’image s’adapte à chaque écran tout en conservant 
la même largeur visible. Ce principe est fréquemment 
employé en programmation, il se nomme Responsive 
Design. 
	 Une fois chacune des illustrations réalisées, 
il est nécessaire de communiquer le résultat attendu 
le plus précisément possible au programmateur. Son 
rôle consiste à assembler chaque plan et à rendre le 
défilement des images le plus fluide possible. Avant 
de transmettre au programmateur les différentes 
illustrations réalisées, il convient de lui proposer une 

PREMIER PLAN

SECOND PLAN

TROISIÈME PLAN

ARRIÈRE-PLAN

IMAGE VISIBLE À L’ÉCRAN

1

2 3

4 5

mise en forme précise. Pour ce faire un story board est 
réalisé. À partir de ce découpage c’est un infographiste 
qui se charge de réaliser une vidéo qui devra être très 
proche du résultat attendu avec la programmation. 
C’est la vidéo qui sert d’appui pour concevoir la version 
définitive correspondant à la bande animée interactive.

87. V. Piquemal, Story board 
de la séquence animée. 
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	 Deux difficultés majeures ont focalisé notre 
attention sur cette courte séquence. La pluie se devait 
de continuer à s’écouler même lorsque le lecteur ne 
faisait pas défiler la fresque. Autrement dit, nous avons 
une animation directe qui ne dépend pas de la vitesse 
de défilement que donne le lecteur. Ceci permet d’avoir 
du mouvement à l’écran et ainsi d’attirer l’attention plus 
facilement. Le second effet est lié à la définition même 
de l’image. La définition de l’image de l’avion doit être 
nettement plus importante que la définition de diffusion 
(1920 x 1080 pixel) car le cadre se ressert sur un 
élément de l’avion : un hublot en gros plan. Si l’image 
n’est pas assez définie, il y aura pixellisation ou flou au 
moment d’effectuer le zoom.

	 Ces expérimentations nous ont servis pour 
appréhender avec une plus grande aisance le projet de 
bande animée interactive. Le principe étant de réaliser 
une bande animée fonctionnant sur le même principe 
que les bandes dessinées dont vous êtes le héros 
en proposant au lecteur d’orienter l’histoire selon des 
choix qui lui sont soumis. Cette bande animée est en 
cours de réalisation. Elle permet d’aborder la narration 
et le découpage sous un nouvel angle. Ce projet ne 
se construit pas seul, il nécessite l’intervention d’un 
programmeur et d’un infographiste venant «donner 
vie» aux illustrations comme nous venons de le voir. 
Seule la rencontre de champs de connaissance que 
rien ne semblait pouvoir rapprocher il y a de cela 
encore quelques années, permet actuellement de 
repenser les fondements même du neuvième Art. Nous 
sommes en droit de penser que la bande dessinée de 
demain ne se nommera probablement plus ‘bande 
dessinée’. Un nouvel usage, un nouveau nom et de 
nombreuses possibilités s’ouvrent aux créateurs 
voulant révolutionner la bande animée interactive... si 
nous sommes en droit de l’appeler ainsi. 
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	 Voici quelques extraits de la bande animée 
interactive qui est en cours de réalisation avec la 
précieuse aide d’un infographiste et d’un programmeur. 
Cette fresque comportera environ cent séquences. 
Nous pouvons remarquer que pour l’instant elles restent 
muettes. En effet les dialogues sont ensuite ajoutés 
informatiquement afin de permettre une séparation texte/
image, cela permet de proposer une version française 
et anglaise sans alourdir le fichier. De nombreuses 
animations et effets de profondeurs viendront offrir 
une image se devant de surprendre agréablement les 
lecteurs.

88. V. Piquemal, Bande 
animée interactive, 
illustrations originales avant 
incrustation des dialogues 
concernant deux séquences 
distinctes.

89. V. Piquemal, bande 
animée interactive, système 
de superposition des 
calques basé sur le même 
principe vue précédemment.
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CONCLUSION

	 La bande dessinée ne cesse de se réinventer 
depuis ses débuts. Ses débuts ? Que ce soit Hergé 
en 1929, Töpffer en 1827 ou encore les fresques 
égyptiennes durant l’Antiquité nous n’avons pas de 
véritable intérêt à vouloir obstinément poser une date 
précise. La naissance est floue car elle est issue de 
la synthèse et de la confrontation de plusieurs genres 
ayant évolué au court du temps. C’est sûrement ce 
qui fait la force du neuvième Art; une richesse des 
genres se nourrissant insatiablement pour proposer 
des formes nouvelles. L’expansion des sorties dans 
les librairies ont eu deux impacts directs entraînant 
une chute considérable des ventes, l’offre étant 
supérieure à la demande. Cette conséquence 
fâcheuse a causé la perte de nombreux auteurs ne 
pouvant plus vivre de leur passions ainsi que certains 
libraires et éditeurs spécialisés. La concurrence 
impitoyable dans les kiosques de BD a poussé 
les créateurs à révolutionner leur pratique pour se 
différencier et susciter l’intérêt chez les lecteurs. 
Avec près de 15 sorties par jour1 en France et plus de 
1500 auteurs professionnels, les expérimentations 
fusent. A peine une découverte a-t-elle lieu qu’elle 
est déjà dépassée à un autre point du globe par un 
autre auteur. Au rythme élevé des changements 
nous pouvons nous demander quelle forme prendra 
la bande dessinée de demain ?
	 Avant de répondre à cette interrogation il est 
de bon ton d’éclaircir certaines zones pouvant porter 
à confusions. Proposer des hypothèses d’évolutions 
ne permet aucunement d’affirmer qu’elles se 
réaliseront en suivant le cheminement décrit. D’autre 
part tout ce qui est nouveau, quelle que soit la 
qualité du travail fourni, n’est pas pour autant assuré 
d’être une révolution qui marquera durablement 
son temps. L’histoire est en ce cas suffisamment 
riche dans différents domaines pour appuyer le fait 
qu’une découverte et ses conséquences dépendent 

1-  Selon l’Association des 
critiques et journalistes de 

bande dessinée qui chiffre 5000 
sorties BD sur le territoire Fran-

cophone européen en 2015.
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d’une somme de facteurs qu’il serait inconcevable 
d’énumérer sans en omettre. Enfin notons que 
l’exploitation par des auteurs, au sens large du 
terme, d’une découverte reconnue comme vivement 
intéressante peut durablement modifier la conception 
du domaine étudié. Par contre, au même titre que 
l’invention  de la voiture n’a pas éliminé du paysage 
les bicyclettes, aussi importantes que soient les 
innovations dans la sphère du neuvième Art, elles 
ne feront très certainement jamais disparaitre les 
formats dit ‘traditionnels’. En ce sens l’apparition 
des liseuses électroniques est assez révélateur. Si 
le côté pratique du numérique a été adopté par de 
nombreuses personnes pour la lecture il demeure 
toujours des amoureux de l’ouvrage papier. Comme 
le signal Marc-Antoine Mathieu «Il y a des livres qui 
seront intéressants à lire sur support numérique et 
y’en a d’autres qui seront évidemment toujours plus 
intéressants à lire sur le support papier. Je pense 
que le livre ne va pas disparaitre.»2

	 La mise en perspective de la bande dessinée 
numérique semble offrir un nombre inimaginable de 
possibilités se multipliant jour après jour. Pour autant 
un frein économique ne pourrait-il pas perturber 
le bon déroulement des évolutions qui semblent 
prometteuses? A ce sujet Benoît Peeters évoque 
la BD numérique: «Pour l’instant, c’est plus une 
menace qu’une chance car il ne génère pratiquement 
aucun revenu aux auteurs ni même aux éditeurs. Il 
ne faut pas du tout se faire d’illusion et en plus les 
«bouquets numériques illimités» ne laisseraient que 
quelques centimes pour l’auteur car les œuvres ne 
seraient plus que des flux.»3 Il semble que l’avancée 
ne puisse se faire qu’en inventant en parallèle un 
nouveau modèle économique centré sur les auteurs. 
	 Malgré de grandes difficultés qu’il serait naïf 
de nier, le numérique combiné à la narration par 
l’image présente un véritable intérêt. Cette partie est 

2-  Interview de Marc-Antoine 
Mathieu au stand Fnac à An-
goulême en 2012.

3-  Propos recueillis par Michel 
Litout en février 2015 pour 
L’indépendant. Benoît Peeters 
est scénariste, universitaire et 
conseiller éditorial.

d’autant plus intéressante que nous sommes en plein 
questionnement et de ce fait nous pouvons devenir 
acteur des réponses. Nul doute qu’il faille avoir un 
domaine de connaissances ne se limitant pas à une 
source de savoir pour tenter d’apporter sa pierre à 
l’édifice. C’est très certainement par la confrontation 
de champs de pensées multiples arrivant à se 
concilier avec harmonie que des formes cohérentes 
vont naître.  
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Jérémy Petiqueux

Bruno Maïorana

Carlos Puerta

Jean-Christophe Thibert

Christophe Chabouté

ENTRETIENS

  Pourquoi avoir sollicités des auteurs de bandes 
dessinées ?  Cette dernière partie donne la parole à 
ceux sans qui le neuvième Art ne serait pas. Au-delà 
d’un travail de théorisation, il me semble crucial de se 
tourner vers les acteurs faisant de la bande dessinée 
ce qu’elle est aujourd’hui. Les cinq scénaristes et/ou 
dessinateurs qui ont aimablement accepté de répondre 
à mes questions font partie des auteurs m’ayant donné 
l’envie de lire et de faire de la BD. L’importance qu’ils 
ont à mes yeux confère’ à cette quarantaine de pages 
clôturant ce mémoire la partie qui me tient le plus à 
cœur. 
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 Alors que Jérémy est encore un adolescent, Philippe 
Delaby1 lui propose d’intégrer son atelier afin de le 
former à la bande dessinée. Il devient dès ses 17 ans 
coloriste pour la série Murena et la reconnaissance du 
public  le mène à échanger avec le scénariste Jean 
Dufaux2. Va alors naître la collaboration ayant permis de 
mettre au monde la série Barracuda qui est constituée 
de six albums.

1-  Philippe Delaby est 
principalement connu pour 

être le dessinateur de la série 
Murena scénarisée par Jean 

Dufaux. Il a également participé 
à la création de quatre volumes 

de la série Complainte des 
landes perdues. Sa carrière 
couronnée de succès aussi 

bien par la critique que par les 
lecteurs s’est trop tôt arrêté en 

2014. Il venait tout juste de fêter 
ses 53 ans.

2-  Jean Dufaux connait de 
nombreux succès et a multiplié 

les collaborations avec les 
grands noms du neuvième Art. 

Ses séries les plus connues 
sont, entre autres, Murena, 
Rapaces, Barracuda, Blake 

et Mortimer, Complainte des 
landes perdues, Djinn, Niklos 

Koda etc...

Jérémy Petiqueux

  Vous avez débuté en tant qu’assistant de Philippe 
Delaby et avez mis en couleur certains de ses albums 
de la série Murena ainsi que Complainte des landes 
perdues. Qu’avez-vous appris au côté de Philippe 
Delaby dont vous ne sauriez aujourd’hui vous passer 
lors de la réalisation de vos planches ?

  Quand on me demande en général en interview quel a été 
mon parcours scolaire (sous-entendant généralement, 
vu le contexte; «dans quelle école d’art ai-je été?»), je 
réponds que je peux répondre à la question par le nom 
de l’école (académie des beaux-arts de Tournai), mais 
ma vraie école, ça a été Delaby, tout simplement.
Je l’ai rencontré quand j’étais ado, à une époque où mes 
préférences en lecture et en dessin allaient plus vers le 
manga et le comics que vers la bd européenne. C’est à 
son contact, en voyant ses planches originales que j’ai 
pris conscience de la puissance du dessin réaliste et 
l’apport qu’avait la couleur directe sur celui-ci.
Dès lors, j’ai tenté d’approfondir mon dessin, ou plutôt 
d’apprendre au mieux les bases du dessin classique, 
comme Delaby me l’avait conseillé. Et ce fut sous son 
regard et toujours avec plaisir.
J’ai appris à construire une planche, la découper, jouer 
avec les angles de caméra, avec le jeu des acteurs, avec 
la lumière (pour la couleur)... Passant plusieurs jours et 
nuits par semaine chez lui, Delaby m’a tout appris de sa 
façon de travailler.

90.  Jean Dufaux & Jérémy, 
Barracuda, Duel, planche 
18, 2014, Paris, Dargaud.



164 165

Si bien que mes couleurs ont fini par lui plaire et que 
j’ai abandonné les études supérieures en cours, qui ne 
m’enrichissaient pas car elles correspondaient moins à 
la vision que j’avais de la bd.
Delaby m’a appris la technique, certes, mais surtout, 
m’a poussé à aller vers l’authenticité et la sincérité. Plus 
que les diverses techniques, c’est cette sincérité et cette 
foi qui me motivent aujourd’hui dans ce que je fais. Voilà 
ce que je lui dois et c’est beaucoup.

  En lisant votre réponse je ne 
peux m’empêcher de penser à la 
lettre d’Hergé destinée à Delaby1  
lui prodiguant quelques conseils 
s’approchant de ceux qu’il vous a 
également légué.  
  Je me tourne à présent vers votre 
série réalisée avec Jean Dufaux; 
Barracuda. Comment se structure ce 
travail à deux dont vous assurez à la 
fois le dessin et la mise en couleur ? 
Réalisez-vous le découpage selon 
votre vision du rythme à donner à 
l’intrigue ou Jean Dufaux a-t-il une 
vision précise lorsqu’il vous transmet 
le scénario ?

Jean m’offre un scénario très détaillé, où 
les descriptions sont longues, découpées 
en X cases par planche. C’est un scénario 
clef en main, où on devient l’exécutant, 
mais pas au sens péjoratif: on devient le metteur en 
scène, on reste libre de toute la création graphique. Mais 
je ne participe pas à l’écriture du scénario et je suis son 
découpage, qui est toujours très bien pensé et construit, 
donc je n’ai pas besoin de le changer. Si j’ai envie de 
changer, je le fais, mais ça n’arrive pas souvent et ça ne 
va pas plus loin qu’ajouter/retirer/diviser une case. 
Le scénario de Jean a déjà un rythme et une vision 

1-  A l’âge de 14 ans, en 1975, 
Philippe Delaby écrit au maître 
de la ligne claire; Hergé. Afin 
d’obtenir des conseils de la part 
du papa de Tintin, il envoie une 
planche de bd ainsi que des 
recherches graphiques de sa 
conception. La réponse d’Hergé 
vous est reproduite ci-dessus. 

91. Lettre d’Hergé à Delaby.

précise. Et pour le jeune dessinateur que j’étais qui 
débutait dans la bd, ce fut la formation idéale !

  On a pu voir un changement dans votre approche 
technique. Au départ les crayonnés, l’encrage et la 
mise en couleur prenaient place sur trois supports 
différents, puis le crayonné et l’encrage se sont 
retrouvés sur une même feuille et actuellement le 
tome 6 de Barracuda est réalisé en couleur directe. 
Cette évolution s’est imposée à vous comme une 
évidence ou est-ce le fruit d’un important travail de 
recherche ?

  Pour les 5 premiers tomes, j’ai un peu alterné entre 2 
et 3 planches par planches (dessin-encrage-couleur), en 
effet. Mais dans tous les cas, la couleur se faisait sur une 
copie réalisée par un photograveur, via l’éditeur. Et je ne 
retrouvais jamais la finesse de l’encrage original... Après 
le tome 5, je me suis dit qu’il était temps de remédier 
à cela, que je pouvais y arriver. Ça demande plus de 
travail, plus de concentration (pas le droit à l’erreur sinon 
on recommence la case...), mais je le sentais bien.
  Et j’en ressors plus que satisfait. Je ne peux pas juger 
de mon propre travail, mais au moins, le tome 6 sera le 
plus abouti, techniquement parlant, des Barracuda. Et 
j’ose croire que certains lecteurs s’en apercevront.

92. Jérémy, extrait du tome 
6 de Barracuda, à paraître. 
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    Au vu des extraits que vous avez publiés sur votre 
blog on sent effectivement un changement notable 
qui m’évoque, dans les cadrages aussi bien que le 
traitement de la mise en couleur des séquences, 
le travail d’Enrico Marini. Vous avez évoqué au 
début que vous lisiez avant votre rencontre avec 
Delaby beaucoup de mangas et comics. Quels sont 
actuellement les auteurs qui vous inspirent le plus et 
vous donnent envie d’aller sans cesse plus loin ?

  Je regarde moins ce que font les autres aujourd’hui, 
j’essaie de m’améliorer sans aller puiser ailleurs. J’ai 
trouvé mon chemin, le style de dessin qui me correspond, 
j’apprends surtout en fonction des scènes que le 
scénario me donne à illustrer. Ce sont les histoires, les 
situations qui me permettent de m’améliorer.
Mais pour répondre à ta question, s’il y a des auteurs 
dont j’irais acheter l’album les yeux fermés à l’heure 
actuelle, ce serait Boucq et Marini. Leur virtuosité me 
surprend toujours et me donnent toujours une bonne 
claque.   93.  Dessin original de 

Boucq à droite et dessin 
original d’Enrico Marini à 
gauche.

 J’ai pu lire dans une interview que vous aviez donnée 
à Actua BD1 que vous espériez avoir l’opportunité de 
réaliser des albums ayant plus de pages contenant 
des planches avec des cases plus grandes et donc 
moins de cases par planche. Pourquoi ce choix ?

  On dit toujours ce genre de phrases en fonction de 
la situation, donc probablement qu’à ce moment, sur 
l’instant, je voyais les choses ainsi. Je crois surtout que 
ce genre de choix se définit en fonction de l’histoire à 
illustrer. Depuis, rien n’a changé dans ma pagination, 
mais pourquoi pas, un jour, si le scénario s’y prête.

  Des auteurs comme Chris Ware2, Marc Antoine 
Mathieu3 ou plus récemment Marietta Ren avec sa 
bd numérique Phallaina4 proposent une nouvelle 
approche du neuvième art. Pensez-vous que 
ces approches «novatrices» puissent modifier de 
manière significative les productions et les moyens 
de diffusion de la bande dessinée ou resteront-elles 
des exceptions apportant de la nouveauté sans grand 
bouleversement ?

  Nul ne peut le prédire. Pour ma part, je crois que, quelle 
que soit la technique, elle ne reste qu’un moyen de 
raconter une histoire. Il serait idiot de rester hermétique 
face aux avancées technologiques et aux nouvelles 
techniques qu’elles amènent. Donc qu’importe les 
moyens, seule l’histoire compte. Il y aura toujours des 
lecteurs, les histoires auront toujours leur place !

1-  L’entretien mené par Actua 
BD avec Jérémy a eu lieu le 20 

décembre 2013

2-  Chris Ware est un auteur 
Américain ayant fortement 

bouleversé les codes établis 
par ces prédécesseurs, 

notamment en ce qui concerne 
le découpage. 

3-  Marc Antoine Mathieu s’est 
imposé comme étant l’auteur 
français offrant avec sa série 

Julius Corentin Acquefacques 
une nouvelle manière 

d’aborder la bande dessinée 
à chaque nouvel album. Les 

pages arborent tantôt un trou 
minutieusement découpé, puis 

soudainement trois pages 
apparaissent déchirées. Il est 

également l’un des précurseurs 
en terme de bande dessinée 

numérique avec son approche 
sous forme de vidéo en ce qui 
concerne le livre s’intitulant 3 

secondes.

4-  La bande dessinée 
numérique Phallaina conçu par 
Marietta Ren est une véritable 

révolution. Cette bande 
dessinée primée au festival 

d’Angoulême de 2015 associe 
une bande d’image se lisant 

sur tablette ou smartphone et 
associant à l’image une bande 

sonore.

Cet entretien avec 
Jérémy Petiqueux a 
eu lieu le mardi 8 mars 
2016.
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Carlos Puerta
Son style graphique très réaliste peut pousser à la 
confusion au premier regard; sommes-nous face à une 
photo ou une illustration ? Il a entre autres réalisé les 
séries Adamson et Baron Rouge avec le scénariste 
Pierre Veys. 

  Vos bandes dessinées proposent un graphisme 
réaliste dont la mise en couleur offre un contour proche 
du flou par certains endroits telles des photographies 
captant un mouvement à un instant donné. Comment 
en êtes-vous arrivé à ce style graphique qui est, si 
mes connaissances sont exactes, novateur dans le 
domaine du neuvième Art ? 

  C’est très complexe ma formation, je suis autodidacte. 
Mon influence la plus directe est la peinture, spécialement 
la peinture historique espagnole du 19eme siècle 
(Madrazo, Pradilla, Casado del Alisal, José Moreno 
Carbonero, Casas…). et l’illustration américaine du 
début du 20eme ( H. Pyle, N.C. Wyeth, Clement Coll, 
Cornwell…). Je voulais raconter des histoires, narrer 
et j’ai découvert que le meilleur moyen était la bande 
dessinée. Pendant mon adolescence des auteurs 
comme Geo McManus, Winsor McKay, Herriman, 
Foster, Noel Sickles, Raymond et plus contemporains 
comme Hermman, Giraud, Gillon, Prat, Breccia, Nine ( 
la liste serait immense). Ils m’ont ouvert les yeux sur un 
monde narratif plein de possibilités. 
  Je recherche le réalisme dans mon travail; les éléments 
physiques qu’on retrouve dans une peinture, comme la 
lumière et l’atmosphère sont des éléments narratifs. 
Je suis très perfectionniste, et la lumière est un élément 
indispensable, je respecte (du moins j’essaye) le 
comportement de la lumière. Pour reproduire un effet 
dans la peinture il faut d’abord le comprendre, ça ne 
sert à rien de le copier; chaque ombre , chaque drapé 
ou les différentes gammes de couleurs sont des outils 
au service de la narration. Qui sait, c’est peut être 

94. Pierre Veys & Carlos 
Puerta, Adamson, Tome 1, 
planche 1.
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pour cela que mes planches sont difficiles à assimiler, 
parce qu’elles ont un aspect pictural et une figure se 
décompose par le mouvement ou se dé-focalise dans la 
distance. Peut-être que mon œuvre éloigne un certain 
type de lecteur qui a peur de s’en approcher car elles 
sont graphiquement différentes de la bd traditionnelle 
et plus complexes à voir et à comprendre. C’est une 
question d’éducation ( savoir regarder la peinture). 
Je ne sais pas si c’est innovant je produis le type de bd 
que je sais faire, sans prendre en compte les tendances 
et les modes,

  Quelle importance donnez-vous à la mise en couleur?

  C’est finalement ce que voit le lecteur non ? C’est 
comme la photographie dans un film. Et c’est la partie 
qui me procure le plus de plaisir au moment ou je peins. 
Pour moi c’est le plus facile. Planifier le dialogue, narrer 
et dessiner les planches pour moi c’est le plus dur. 

  Vos cases ne possèdent qu’exceptionnellement ce 
fameux contour noir encadrant chaque vignettes. 
Cette présentation des cases est assez récente en 
bande dessinée et reste actuellement rare, je pense 
notamment à Juanjo Guarnido qui aborde les contours 
de cases de manière similaire avec sa série Blacksad.  
Dans votre cas, est-ce le résultat de votre technique 
de travail, de mise en couleur,  ou existe t-il une autre 
raison vous ayant conduit à ce résultat ? 

  Je ne sais pas, tout à une fin. J’ai toujours pensé que 
chaque élément d’une planche est narratif: le souvenir 
d’une petite case, les séparations entre les cases, 
l’usage des onomatopées, des bulles. N’importe quel 
ingrédient dans une planche de bd va déterminer la 
narration. 
  Mais aussi il pourrait y avoir une raison esthétique.  Pour 
moi la case  étroitement encadrée, enferme l’image, et 
je l’utilise seulement quand cela m’intéresse d’un point 

de vue narratif (la narration est toujours subjective. Pour 
moi, raconter est une question de suggestion, proposer 
des sensations aux lecteurs qui marquent le temps 
narratif). 
  Je n’utilise pas non plus des onomatopées, ou je le fais 
à des rares occasions. 

  Lors de l’élaboration d’une planche comment 
abordez-vous le story-board ? Est-ce vous qui en 
assurez la création intégrale ou le scénariste a t-il 
déjà une vision précise de la structure de la planche 
finale ?

  Je demande toujours au scénariste avec lequel 
je travaille un scénario technique avec toutes les 
indications qu’il considère importantes pour la narration, 
mais une de mes conditions est la liberté pour narrer ( 
évidemment si l’idée du scénariste est bonne je vais bien 
sûr la respecter). Tout cela est une question de respect, 
c’est dommage qu’un bon scénario puisse être détruit 
à cause d’une mauvaise narration, et j’ai beaucoup de 
respect et beaucoup d’envie de faire un bon travail. 
Donc c’est ainsi que je réalise le scénario, la structure 
de la planche, les séquences de l’album. 

  En ce qui concerne la création de chaque planche, 
quels sont les impératifs que vous gardez à l’esprit 
afin de ne jamais « perdre » le lecteur ?

 Question difficile, je ne sais pas. Je suppose mettre 
toute la passion dans le travail. Chaque page est une 
structure narrative et chaque élément (comme je l’ai déjà 
commenté) est un outil pour se procurer le juste équilibre 
pour que le lecteur n’ait pas de problème. Une page ne 
se fait pas pour montrer sa qualité plastique, chaque 
case est au service de la narration, des fois il faut choisir 
un plan qui peut être moche mais qui fonctionne mieux 
pour raconter l’histoire. En outre l’économie, le manque 
d’espace, t’obligent à valoriser les plans et composer 
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une page qui fonctionne.  Le respect du lecteur de la 
part de l’auteur, c’est ça qui devrait empêcher que le 
lecteur ne décroche pas. 

 Votre triptyque Baron Rouge comporte de 
nombreuses  séquences rythmées par des silences. 
Avez-vous une manière différente de composer vos 
séquences muettes de vos séquences comportant 
des dialogues? 

  Bien sûr il n’y a pas de bulles ni d’onomatopées qui 
conditionnent la composition et qui,  comme élément 
narratif, influencent le déroulement de la page. Les 
cases se composent d’une autre manière, elles forcent, 
un peu comme dans le cinéma muet. 

  Les séries Adamson et Baron Rouge laissent la 
sensation dès le premier regard d’un perfectionnisme 
dans la représentation de chaque véhicule, vêtement, 
bâtiment etc... J’imagine que c’est le fruit d’un 
important travail préparatoire de recherches et 
repérages, comment procédez-vous pour mettre en 
place un tel univers ?  

  Ce sont des problèmes dans lesquels je me plonge (ou 
alors c’est eux qui me cherchent, ahahah).  Cela ralentit 
beaucoup la réalisation du bouquin, cela oblige à un 
grand travail préliminaire de documentation. Je suis très 
minutieux et je ne me fous pas de quoi que ce soit, si un 
pilote est dans la cabine d’un Nieuport je dois avoir cette 
cabine; et je fais très attention avec ce que je recherche 
parce que par exemple, le cinéma trompe beaucoup et 
fait apparaître beaucoup de fausses documentations. 
(je suis minutieux dans tout, les vêtements par exemple, 
les plis d’un imper ne se forment pas comme les plis 
d’une veste de lino  ou en satin). 
  Comme tu peux t’en rendre compte cela oblige à avoir 
une histoire, la préparer, rechercher la documentation (je 

ne peux pas m’inventer un char de la grande guerre, je 
dois le voir), et après commencer à dessiner. Finalement 
je n’ai pas de temps et toutes les couleurs je les ai dans 
la tête, je ne fais pas d’essai de couleur.

95. Séquence muette ex-
traite de l’album Baron 
Rouge T.2 planche 2.
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  Si on est frappé par les représentations des éléments 
de décor, vos personnages offrent également un 
réalisme si prononcé qu’on pourrait, au premier 
regard, croire à une photographie. Que ce soit lors 
du crayonné ou de la mise en couleur quelle est votre 
technique afin d’être si proche à la fois de la réalité 
tout en ayant cette légère déformation rendant le 
mouvement crédible ?

  C’est évident, que pour aborder un travail réaliste j’ai 
aussi besoin de modèle, et bien sûr je m’appuie sur la 
photographie comme un bon allié. Mais attention, la 
photographie est une référence, une aide quand on ne 
peut pas se payer un modèle pour poser quand on en a 
besoin. La plupart du temps je suis le modèle, et des fois 
(parce que j’aime bien le faire tel un hommage ) j’utilise 
l’image d’un acteur  ( j’ai utilisé Gary Cooper dans No 
Man’s Land1 parce que le livre était un hommage au film 
«Wings» de William A. Wellman). Il faut faire attention 
avec la photographie, comme j’ai pu le dire dans un 
commentaire antérieur: la lumière il faut la comprendre, 

1-  C. Puerta, No Man’s Land, 
Espagne, Semic Privilège, 
2000.

96. Illustration de Gil Elvgren 
d’après la pause de son 
modèle Janet Rae. 

ça ne sert à rien de reproduire un effet physique si on 
ne le comprend pas. Les photographies trompent et 
distordent. De plus, dans une planche, la couleur et la 
lumière doivent être au service de la narration et non 
pas de la photographie qu’on utilise comme référence ( 
fais des recherches sur le prof Gil Elvgren1, cela te fera 
peut être comprendre une partie de ce que je dis).

  Quelles sont les découvertes que vous avez pu faire 
lors de la réalisation de vos albums dont vous êtes 
actuellement le plus fier ? 

  Euh , je ne sais pas , je n’ai presque pas le temps d’y 
penser. Je n’en suis presque jamais fier. Quand je finis 
un album je ne veux généralement plus le revoir. Chaque 
bouquin est fait avec beaucoup d’attention et peu de 
temps. Je me sers de chaque album pour apprendre et 
évoluer, pour que le prochain soit meilleur. 

  Quels sont les auteurs de bd, qu’ils soient scénaristes, 
illustrateurs ou coloristes,  dont les créations vous ont 
durablement marqué  et pour quelles raisons ?

  La peinture historique espagnol du XIXème siècle 
(Madrazo, Pradilla, Casado del Alisal, José Moreno 
Carbonero, Casas…) Et l’illustration américaine du 
début du XXème siècle (H. Pyle, N.C. Wyeth, Clement 
Coll, Cornwell…)  Dans la BD: Geo McManus, Winsor 
McKay, Herriman, Foster, Noel Sickles, Raymond et plus 
contemporain Hermman, Giraud, Gillon, Prat, Breccia.
La raison ? Je suppose que c’est par sensibilité je faisais 
ce genre de peinture. De même les romans de Maturin 
me plaisent beaucoup et également ceux de Feval, 
Sabatini ou de Dumas et “The quiet man” de Ford parmi 
beaucoup d’autres exemples.
  Dans le monde de la BD, car certains ont été les 
pionniers et m’ont montré (quand j’étais jeune) les 
œuvres maîtresses qui se faisaient déjà au début du 
XIXème siècle. Et d’autres m’ayant appris à dessiner et 
à narrer.  

1-  Gil Elvgren est un 
illustrateur américain s’étant fait 

connaitre pour ses peintures 
d’après photographie de Pin-up 

faites avec un hyperréalisme 
exagérant la longueur de la 

chevelure et des jambes. 
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  Pour terminer, y a t-il des interrogations que tout 
créateur de bd devrait, selon vous, garder à l’esprit 
afin de façonner une bande dessinée dont la qualité 
pourra ravir les lecteurs ?

  Celle-là c’est la question qui vaut le million, non?
Il y a des «capacités sociales» qui sont nécessaires 
pour vendre une œuvre, qui aident à convaincre que sa 
consommation est nécessaire, de plus faire partie de 
certains cercles de «pouvoir» aident à des occasions 
afin qu’un produit se vende.  Comme je dis: “Miguel 
Ángel Buonarroti était le meilleur de son époque mais 
aussi le mieux entouré».

Cet entretien avec 
Carlos Puerta a eu lieu 
le mercredi 30 mars 
2016.

97. Winsor McCay, Little 
Nemo in Slumberland, 1906.
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Christophe Chabouté
  Auteur connu et reconnu notamment pour l’adaptation 
en diptyque de Moby Dick. Il travaille ses albums en noir 
et blanc et ses histoires font bien souvent plus de 120 
pages ce qui reste assez rare en bande dessinée.

  Entre le moment ou tu as l’idée d’une histoire et la 
réalisation des premières planches par quelles étapes 
passes-tu ?

 Je prends plein de notes dans un petit carnet, l’idée de 
base c’est plein de notes éparpillées dans tous les sens 
qui ne sont pas forcément liées à quelque chose. J’ai 
souvent une petite idée de base, une idée d’ambiance et 
les notes que je prends vont ... voila c’est très éparpillé, 
y’a rien de vraiment précis. Tu te rends compte petit 
à petit quand il y a un point que tu vises au loin que 
tu cibles vraiment. Chaque chose va trouver sa place, 
chaque chose va s’imbriquer petit à petit et tu arrives à 
avoir un truc peut être un petit peu cohérent.  Après au 
niveau des images c’est pareil je vais avoir un carnet 
dans lequel je mets mes images en vrac, en fait je vais 
démarrer des collections.

  Tu diffuses une quantité astronomique de croquis 
et recherches graphiques sur facebook et en ce qui 
concerne les découpages tu réalises tout d’un coup ? 

  Je travaille toujours en bloc , j’ai un scénario écrit très 
succinct, quelques dialogues précis quand il en faut et 
le reste c’est que du story-board. J’essaye de voir le film 
qui défile dans ma tête et une fois que le film défile je 
pose des images, je fais la mise en scène. Mais j’essaye 
avant tout de voir défiler le film même s’il est certain qu’il 
y a des ellipses dans tout ça. Je travaille par petits bouts 
de scène et j’ai besoin d’avoir le story-board complet 

98. Christophe Chabouté, 
Moby Dick, Livre Premier, 
planche 7.
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pour voir comment ça rythme, si la musique sonne. Et 
surtout pour régler un problème après l’autre, une fois 
que le découpage est réglé je vais m’occuper d’autre 
chose, je vais m’occuper du dessin je vais m’occuper 
du visuel, je vais m’occuper de l’ambiance et de tout 
ça. Mais le problème narratif est réglé et on en parle 
plus, ce qui ne veut pas dire qu’il n’y a pas une certaine 
souplesse et que je ne reviens pas sur un découpage 
mais j’essaye d’élaguer au fur et à mesure tous les 
problèmes auxquels je me heurte, pas vraiment que je 
heurte mais que je croise. 

99. Découpage réalisé par 
Christophe Chabouté sur sa 
table à dessins.

Tu publies sur Facebook énormément d’éléments 
de recherches graphiques. Tu as besoin de faire 
de nombreuses recherches avant de réaliser les 
planches ?

  Le truc c’est que ça n’est pas que des croquis, c’est 
essentiellement des dessins pour des expos, des dessins 
pour le plaisir mais c’est pas forcément directement lié 
au travail que je fais pour mes bouquins. Par exemple 
pour Moby Dick c’est des dessins que j’ai fait après ou 
pendant mais c’était plus de l’illustration pure que du 
travail graphique pour le livre. Il y a aussi beaucoup 
d’illustrations de Blues ou de Jazz que j’ai réalisées 
parce que j’ai besoin de me délier la main et que si tu 
fais que de la bd tu pètes un plomb. 

Les cadrages que tu proposes guident le regard 
du lecteur par l’équilibre et le bon usage des noirs 
et blancs avec parfois des suppressions de cadre, 
comment tu en arrives là ? 

  Eh bien j’ouvre petit à petit les planches, j’essaye de 
les ouvrir, je ne construis pas tout, tout n’est pas calculé, 
tout n’est pas prémédité en fait. J’essaye de me laisser 
surprendre lors de l’encrage aussi. Il arrive que je fasse 
des trucs que j’ai pas prévus de faire parce que j’en 
suis plus ou moins content et qu’ils donnent un résultat 
assez sympa. Après j’essaye d’ouvrir les cases pour les 
aérer, pour casser les  cadres mais aussi pour montrer 
ce qu’on ne voit pas, que le lecteur imagine ce que je 
n’ai pas dessiné. Quand je fais une ombre chinoise j’ai 
envie que le lecteur imagine la tronche du personnage, 
si je fais bien mon travail il va le voir. Pareil quand je 
fais une silhouette blanche je donne l’info et le lecteur 
imagine c’est à dire que j’essaye de laisser des images 
ouvertes pour qu’il y ait un pourcentage d’imagination, 
un pourcentage d’appropriation du lecteur pour que 
l’imagination travaille comme quand tu lis un roman. 
Quand tu lis un roman tu n’as pas d’images mais 
tu imagines, tu te fais tes propres images. J’essaye 
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vraiment de laisser ouvert au maximum. 

Est-ce qu’il t’arrive lors de la réalisation des planches 
de douter de la compréhension du découpage et avoir 
recours à des avis extérieurs? 

  Je doute à peu près toutes les quatre secondes de 
l’efficacité de chaque planche. Je crois que si tu mets 
beaucoup d’intensité et beaucoup de sincérité dans ce 
que tu fais ça peut passer. Après il faut savoir doser la 
chose et au niveau du regard extérieur je fais lire à très 
peu de gens, je fais lire à ma compagne qui a vraiment 
un regard objectif et sans concession. A la limite je ne 
veux même pas avoir l’avis des personnes, je veux juste 
voir la personne qui lit et observer comment ses yeux 
se promènent dans la case.  Si les yeux se promènent 
là où ils doivent se promener et s’il y a des mimiques 
intéressantes c’est que la mayonnaise a pris. J’ai pas 
besoin de mots derrière, j’ai juste besoin de voir. Après 
si l’info passe je ne change rien. C’est un travail de 
tellement longue haleine que l’on tue la spontanéité dans 
ce genre de travail. Il faut prendre tellement de temps 
pour mettre en place, pour découper, pour cadrer, pour 
que la narration soit juste qu’on perd toute la spontanéité 
d’une idée ou d’une énergie  ou d’amusement, chose 
que tu peux faire en musique que tu ne peux pas faire 
en dessin, surtout pas en image narrative. Je pense 
qu’en discutant trop longtemps on finit par tuer cette 
spontanéité, on l’éteint et c’est dommage. 
  J’aime pas passer cinq heures sur le découpage d’une 
planche. Je la découpe point, si ça fonctionne c’est bon. 
Après je l’affine un peu mais je n’y passe pas trop de 
temps, je ne suis pas un théoricien, ça me saoule, je 
n’aime pas ça.

100. Illustrations réalisées 
par Christophe Chabouté.

  Tu passes combien de temps sur une planche ?

  Ça dépend de la planche. Pour un découpage je peux 
découper 20 pages par jour, 20, 30 ça dépend. Ça dé-
pend de ce que je raconte, ça dépend comment je le 
raconte, je peux n’en découper que 3 comme je peux 
réaliser une page par jour, une demi ou trois pages par 
jour. 

  Tes albums dépassent systématiquement les 100 
pages, ça peut monter à 400, comment gardes-tu 
l’envie et l’énergie qui te permettent d’aller au bout ?

  C’est la raison pour laquelle j’ai fait Moby dick, c’est 
sur le seuil de l’acharnement et de la folie et donc il faut 
y croire. Moi je me documente beaucoup, je prépare 
beaucoup le travail à l’avance pour avoir un maximum 
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d’éléments permettant d’avancer sans trop m’essouffler 
mais tu doutes quand même automatiquement, quand 
tu sors un bouquin tel que Un peu de bois et d’acier1 ou 
Tout seul2 ou  tu doutes à chaque instant, c’est un truc 
qui ne va pas marcher pour certaines personnes.  Après 
je ne fais pas pour que ça intéresse quelqu’un ou que 
ça marche mais parce que j’ai envie de le faire. Quand 
tu passes un an sur un bouquin tu te demandes : est-ce 
que ça va raconter quelque chose à quelqu’un.

  Et le rythme que tu donnes est tenu par les fameux 
cliffhangers que l’on trouve à la fin de chaque page 
voire même de chaque strip. C’est quelque chose que 
tu gardes à l’esprit quand tu conçois chaque planche?  

  Et bien je m’arrange pour qu’à la fin de chaque page 
on ait envie de la tourner, c’est une technique classique 
de la bd. D’autant plus que j’ai pas forcément  beaucoup 
de texte donc faut que j’arrive à trouver ce temps avec 
les images. Mais oui j’essaye de faire en sorte qu’à la 
dernière case de la page de droite on est envie de tourner 
la page effectivement. Mais ça c’est des techniques de 
narration classique ça existe depuis le début du XIV 
ème siècle. 

  Quels sont les auteurs qui te marquent actuellement 
dans le domaine de la bande dessinée ? 

  Je ne sais pas parce que je n’en lis plus puisque j’en 
fait donc j’ai pas envie d’en lire en plus le soir. Si t’es 
professionnel du tennis  tu vas pas en faire  avec les potes 
pour te détendre, je ne pense pas... tu vas faire un billard. 
J’en lis très peu, je les feuillette, je regarde ce que font les 
potes, je bouffe les images mais je ne les lis pas. Après 
les auteurs qui m’ont influencé ou qui m’influencent, qui 
me secouent il y en a beaucoup. C’est des gens comme 
Rabaté, Baru, Pratt, Après je t’avoue franchement que là 
où je prends le plus mon pied c’est les premiers Astérix, 
mais bon je lis pas trop de bande dessinée. Le dernier 
que j’ai acheté c’est un artbook sur Mignola. 

1-  C. Chabouté, Un peu de 
bois et d’acier, Intégra, 2012.

2-  C. Chabouté, Tout seul, 
Vent d’Ouest, 2008.

  En ce moment il y a une évolution dans le domaine 
de la bande dessinée qui essaye d’aller au delà du 
livre, par exemple Marc Antoine Mathieu ou encore 
Phallaina. Est-ce que tu penses qu’il va y avoir un 
engouement pour ces formes qui tentent de pousser 
un peu plus loin les limites ?

  A partir du moment ou ça sert la narration je trouve 
ça très bien. C’est déjà fait beaucoup dans les livres 
pour enfants. Si c’est anecdotique je ne vois pas l’intérêt 
mais si c’est au service de la narration je dis oui. Ce 
que Marc-Antoine a fait c’est au service de la narration. 
Comme la bd numérique sur tablette, je n’ai rien contre 
même si moi je préfère sentir le papier et sentir l’encre 
et avoir une belle bibliothèque chez moi mais si ça 
permet de raconter autrement pourquoi pas. Il faut que 
ce soit au service de ce que tu veux raconter, il faut que 
le moyen te serve pour ce que tu as envie de raconter 
après l’outil doit être là pour ça. 

Cet entretien avec 
Christophe Chabouté 
a eu lieu le lundi 14 
mars 2016.
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Bruno Maïorana
  Il est l’auteur des séries Garulfo, qui comportent 6 
albums, et D qui est une trilogie. Ces deux séries sont 
scénarisées par Alain Ayroles et mises en couleur par 
Thierry Leprévost. La série Garulfo s’est vendue à 
plus de 300 000 exemplaires. Malgrès un tel succès 
Bruno Maïorana a pris la décision en 2014 de mettre 
fin à sa carrière dans la bande dessinée. Les conditions 
économiques ne sont plus viables, il réalise désormais 
des commandes ce qui lui permet d’assurer un revenu 
supérieur par rapport au temps de travail. 

 Tu as travaillé avec Alain Ayroles qui, sur la 
série de Cape et de Crocs, réalise un story-
board très élaboré pour Jean Luc Masbou. 
Est-ce qu’il en était de même pour les séries 
Garulfo et D ? 

  C’est en effet aussi le cas pour Garulfo et « D »
Ce qui ne me gêne pas du tout d’ailleurs. 
J’aime me consacrer au dessin pur, les 
recherches préalables liées à la narration pure, 
ont tendance à assez peu m’intéresser. C’est 
aussi sans doute pour ça que j’aime tant me 
consacrer par ailleurs à l’illustration pure...

  Quelles sont les qualités des histoires 
d’Alain Ayroles qui t’ont poussé à te lancer 
dans de tels projets? Pour Garulfo on parle 

tout de même de 8 années de travail il me semble, il 
faut y croire sacrément...

  Je vais répondre le plus simplement du monde. Au 
départ, quand Alain m’a proposé de bosser sur Garulfo 
(il avait fait le tour des éditeurs, mais visiblement, autant 
son scénario les avait séduits, autant son dessin ne 
rencontra pas, disons, le même enthousiasme...), je 

  Découpage réalisé par 
Alain Ayroles pour la série 
De Cape et de Crocs. La 
cinquième case correspond 
à celle située page 33 du 
mémoire. 

101. Alain Ayrolles & Bruno 
Maiorana, D, Monsieur 
Caulard, planche 16.
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me tâtais pour me remettre à la BD (je bossais dans le 
dessin animé à l’époque). 
La BD était un vrai et immense rêve de môme. Alain m’a 
proposé Garulfo, mais un projet de western, ou n’importe 
quoi d’autre, n’aurait rien changé, ce qui m’intéressait, 
c’était faire de la BD, avec un pote, point.
La BD n’a jamais été un métier au plein sens du terme 
pour moi, mais une aventure humaine, principalement, 
vécue à deux, en l’occurrence.
Pas de carriérisme, pas de pragmatisme chez moi, juste 
l’envie de me consacrer à la BD en compagnie d’un 
pote, pour le plus de temps possible.

  Les expressions des personnages dans Garulfo 
sont pleines de nuances et de subtilités. Comment 
procèdes-tu pour capter ainsi un regard, une attitude 
qui transmet directement une émotion ? 

  Les expressions sont précisément ce qui me posait 
le plus de difficultés, cent fois sur le métier je remettais 
l’ouvrage. Alain était d’une exigence terrible, à juste titre, 
concernant l’expression des personnages. Tant que 
je n’obtenais pas exactement la nuance souhaitée, je 
faisais, et refaisais. Mais cette exigence portait toujours 
ses fruits, et c’est ce qui est le plus important, au bout 
du compte...
  Je termine en disant que si ces expressions justement 
me posaient aussi beaucoup de difficultés, c’est parce 
que, jusqu’à ce qu’Alain me propose cette histoire, 
j’avais tendance à me consacrer à des illustrations 
beaucoup plus sombres (je pensais à l’époque plus me 
tourner vers des univers fantastiques, pour ne pas dire 
vampiriques...).
  Bref, le secret, si c’en est un, pour obtenir ces 
expressions, c’était de recommencer jusqu’à ce que ça 
fonctionne au poil de cul...
Pas de mystère, juste beaucoup d’huile de doigts.

Tu disais dans une interview que l’encrage vient 
sublimer le crayonné. Pour bon nombre d’auteurs (par 
exemple Juanjo Guarnido, Hergé...) l’encrage est au 
contraire une forme de contrainte venant «paralyser» 
la fluidité du mouvement. Quelle est ta méthode pour 
arriver à maintenir cette idée de mouvement et garder 
cette illusion de vie dans chaque case ? 

  Là encore, pas de méthode, de l’huile de doigts. Mais 
je dois dire que pour moi, le dessin, c’est avant tout du 
trait, et uniquement du trait. Pas d’aplats noirs, pas de 
couleurs, juste du trait.
J’aime énormément travailler sur les matières, les 
épaisseurs, tout ça. Et quand tu aimes quelque chose, 
souvent, tu déploies une énergie qui est transcendante.
Voir l’encrage comme une obligation, c’est de fait se 
poser une contrainte, mère de frustration, tout ça. Chez 
moi, l’encrage est plus qu’une conclusion au dessin, il 
est le moment où je m’amuse le plus. Et même, chez 
moi, l’encrage me permet encore d’accentuer certains 
effets.
L’encrage ne fige pas, il vient sinon sublimer, mais 
au moins réellement améliorer le crayonné. Du reste, 

102. B. Maïorana, 
Recherches graphiques 
concernant les personnages 
de la série Garulfo. 
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quand tu joues, comme moi, sur l’épaisseur du trait, 
tu te rends vite compte que c’est le crayon qui est 
source de frustration : comment obtenir à la fois un 
trait extrêmement fin et pourtant parfaitement noir, net, 
lisible? La plume le permet, presque naturellement en 
aucun cas le crayon.

  A l’exception des couvertures tu n’utilises jamais 
d’aplats noirs. Pour quelles raisons ? ( avec la mise 
en couleur j’ai eu beaucoup de mal à en être certain 
mais la case 4 de la planche 1 du tome 2 de Garulfo 
ne comporterait-elle pas un aplat noir ?(oui là j’avoue 
je pousse un peu loin ma curiosité maladive) )

  J’ai de fait un peu répondu avec la précédente 
question....
Du reste, sur les couvertures non plus, aucun aplat 
noir. La seule qui échappe à cette règle n’est pas 
une couverture des éditions dites courantes, mais la 
couverture du tirage de tête du tome 5 paru aux éditions 
Delcourt (une édition entièrement en noir et blanc). 
Sinon grandement aiguisé est ton œil, car le seul et 
unique aplat noir sur l’ensemble des 6 tomes est bel et 
bien la case par toi repérée. Bien joué !

103. Réalisation d’une 
illustration représentant 
garulfo par Bruno Maïorana.

  Lorsque tu envoies tes planches au coloriste Thierry 
Leprévost, tu as une idée des ambiances, tu fournis 
des indications ou il interprète librement à sa manière 
les illustrations ?

  J’ai toujours de vagues idées d’ambiance quand je 
dessine mes pages, en terme de couleurs, mais aucune 
idée véritablement précise.
Je pars du principe de ne jamais intervenir dans les 
choix de Thierry. Attitude que j’ai eue dès la première 
page du tout premier album. Je ne voulais pas être pour 
lui un frein à sa créativité (si, si, pour de vrai !). Ce qui 
me valut parfois de mauvaises surprises, mais ce qui 
me valut, surtout, de très bonnes surprises ! Les seules 
indications qu’il recevait venaient d’Alain, et étaient 
des indications liées aux nécessités narratives. Telle 
ambiance doit faire peur, telle autre doit être légère, 
amusante, que sais-je encore...
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Chaque première page des albums de Garulfo est un 
seul et même dessin scindé en plusieurs cases. Cette 
manière originale d’entamer l’histoire apporte à mon 
sens une certaine épaisseur au récit et une sorte de 
«marque de fabrique» discrète. C’est important pour 
toi d’avoir des plans dans tes créations se détachant 
de ce que l’on trouve habituellement en bande 
dessinée ? 

  Pour moi ce qui est important est de faire le plus beau 
dessin possible, et rien d’autre, je crois...
Ces choix de découpages particuliers concernant les 
premières planches étaient aussi une idée d’Alain.
Dans toute cette affaire, je n’étais que son bras armé. 
Bras armé d’un crayon et d’une plume, mas rien d’autre.
Il y a une chose que j’ai cherché à faire depuis presque 
toujours : ne jamais chercher à être original. Le meilleur 
moyen de faire du sous quelque chose, en réalité.
Par contre, essayer d’être soi-même, juste ça, quand on 
dessine, ça oui. Et comme je pars du principe qu’on est 
tous unique, si je deviens juste moi quand je dessine, 
alors peut être bien que j’ai une chance de devenir... 
unique ? Comme ça, on dirait bien de la philosophie à 
deux balles, mais non, je pense vraiment que le meilleur 
moyen d’être original, c’est être soi-même, et on ne peut 
arriver à essayer de devenir soi-même qu’à partir du 
moment où on cesse d’essayer être « original »...
Mais chercher sa voie, ça prend du temps. Beaucoup 
de temps. Quelque chose qui n’est plus guère permis 
aujourd’hui, tant les rythmes de productions se sont 
accélérés, accompagnés des attentes des lecteurs, qui 
amplifient le mouvement de surproduction hyper rapide 
qui augmente l’impatience des lecteurs qui augmente 
ainsi de suite... Et puis, le dessin reste un exercice 
intellectuel, mieux, un jeu, pour moi.
   Moi, je vois un dessin comme un morceau de musique, 
un peu, avec des sortes de vibrations, rôle tenu par les 
traits eux-mêmes, pardi.
Le blanc du papier devient une respiration, de l’air qui 
circule, et qui presque l’air (!) de rien, va créer les plans 

104. Bruno Maïorana, 
Garulfo, L’ogre aux yeux de 
Cristal, planche 1.
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qui se détachent ensuite. L’absence d’aplats noirs oblige 
à réfléchir différemment son dessin, pour faire en sorte 
qu’il reste lisible, léger, ce genre de trucs. Je m’amuse 
à me trouver des « difficultés » quand je dessine, des 
perspectives faussement justes, ou le contraire, des 
petites illusions d’optiques, ça dépend de mon humeur, 
ou de la musique que j’écoute...
Par exemple, pendant longtemps, je faisais en sorte 
de ne jamais fermer complètement un trait, histoire de 
laisser librement circuler l’air. On pouvait, si on posait 
un crayon à un bout du dessin, arriver à l’autre bout 
du dessin sans jamais être arrêté par un trait fermé. 
Un jeu qui n’amusait que moi, je crains, car d’aucuns 
coloristes voyait sa tâche compliquée par mes petits 
jeux graphiques ; faisant que je me suis un peu assagi, 
pour faciliter (un peu) la tâche de Thierry.
Dès que je me mets sur une illustration, par contre, je 
redeviens moi, en entier.

  Quelles sont les trouvailles dans tes albums ou tu 
t’es dit «je suis sacrément content d’avoir eu cette 
idée» ? 

  Ma foi, je crains là aussi avoir répondu juste au dessus...
Je suis content en général de toutes petites choses, 
difficiles à voir par un autre que moi. Quand je dis 
petites choses, ce sont vraiment de petites choses. Un 
accident de plume, un trait qui dérape, et qui devient 
très beau, que j’arrive ensuite à reproduire sans que 
ce soit un accident, une composition... parfois je trouve 
que certains de mes dessins, sur lesquels on trouve 
un grand nombre de détails, et de traits, restent d’une 
assez bonne lisibilité, j’en suis pas peu fier...
Mais globalement, je me méfie des effets faciles, genre 
les cadrage éclatés, les cases éclatées, souvent de bien 
pathétiques cache-misères...

  

  J’ai déjà posé la question à quelques auteurs et vu 
dans une interview que tu ne dérogeais visiblement 
pas à la règle; tu lis assez peu de bd depuis que tu en 
as fait au niveau professionnel. Y-a-t-il tout de même 
des auteurs qui te surprennent et que tu admires 
aujourd’hui ? Si oui quels sont les aspects qui te 
plaisent dans leurs créations ?

  Je ne lis en effet vraiment pas de BD, difficile de 
répondre à une telle question pour moi. J’en suis resté à 
Mignola, c’est dire le retard qui est le mien...
Mais de toute façon, je ne suis pas épaté par les 
prouesses de dessinateurs. Y’en a plein qui dessinent 
super bien (et mieux que moi) mais ça ne m’intéresse 
plus, et depuis très longtemps. Je cherche de la 
personnalité, de la sensibilité, dans un dessin, une 
forme de grâce, j’sais pas trop...

105. Planche originale de 
Mike Mignola, page 21 du 
tome 4 de Hellboy In Hell. 
Format 44.5 sur 29 cm.
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  Petite dernière question. Des auteurs comme Marc 
Antoine Mathieu, Chris Ware vont le plus loin possible 
avec le format papier pour proposer une approche 
nouvelle. Plus récemment François Schuiten avec la 
bd La Douce ou encore la bd numérique Phallaina de 
Marietta Ren se dirige vers une forme de narration 
entre la bande dessinée et l’animation. Penses-tu que 
nous allons connaître des évolutions majeures dans 
la sphère du neuvième Art grâce à l’évolution des 
techniques d’impression ou encore du numérique ?  

  Encore une question à laquelle je vais avoir du mal à 
apporter une pertinente réponse... Je ne lis pas de BD, 
et maintenant, j’arrête d’en faire...
L’illustration est ce vers quoi je me tourne, pour à 
mon avis très longtemps (la seule chose qui me ferait 
retourner à la BD serait qu’elle se mette à rétribuer de 
correcte façon les dessinateurs, mais c’est loin d’être la 
direction prise aujourd’hui, et c’est un sacré euphémisme 
que je balance là...).
Par contre, les réseaux sociaux permettent de proposer 
son travail de façon très intéressante, déjà, je trouve.
On peut s’amuser à montrer les différentes étapes 
d’avancement d’un dessin, ou s’amuser à zoomer sur 
certaines parties dudit dessin, qu’on trouve intéressantes 
(tout ça nécessiterait des tas d’éditions différentes en 
livres pour les même résultats, dont il n’est même pas 
sûr qu’ils seraient aussi bon, ou tout simplement aussi 
ludiques, que ce que nous permet l’incroyable flexibilité 
d’un écran d’ordi et une souris toute bête...), on peut 
imaginer presque des histoires qui se fabriquent en 
temps réel, grâce, pourquoi pas, aux réflexions de ceux 
qui les regardent, bref, quelque chose d’intéressant se... 
dessine, j’en suis sûr...
Je précise que l’illustration n’est pas un choix par défaut, 
au fait.
J’ai toujours ressenti de la frustration, alors que je 
n’étais que dessinateur de BD. J’ai toujours pensé que 
je dessinais en dessous de mon « vrai » niveau. La BD 
m’interdisait beaucoup de « fantaisies » graphiques, 

Cet entretien avec 
Bruno Maïorana a eu 
lieu le lundi 25 avril 
2016.

me limitaient quant au cadrages, aux compositions. 
Les bulles qui viennent bouffer le dessin, toutes ces 
contraintes narratives, quoi.
Évidemment, ce serait du masochisme pur que de 
pratiquer la BD en subissant tout ça : il va sans dire 
que j’éprouvais d’autres formes de satisfaction dans cet 
exercice bédéphile, en commençant par la collaboration 
elle-même, avec un pote scénariste. Cet échange est 
absolument incomparable, et très enrichissant par 
nature, avec ces deux points de vue sans cesse en 
confrontation, avec aussi cette obligation de dessiner 
parfois des choses qu’on déteste dessiner. Rien de 
mieux que de dessiner des choses qu’on ne sait pas 
dessiner. On élargit son panel, on sort de sa zone de 
confort, un beau frisson de dessinateur, ça. Non, la BD 
apporte bien des choses. Mais l’illustration en apporte 
aussi, bien différentes, et foutrement plaisantes....
Sinon, pour la mise en couleur, il me semble bien que 
c’est intégralement fait par ordinateur (mais il est possible 
de demander ça au coloriste lui-même, je pense...)
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Jean-Christophe 
Thibert

  Dessinateur des séries Le marteau des sorcières1 

et également Kaplan & Masson2 il est actuellement 
considéré comme le nouveau maître de la ligne claire3. 
Comparé à Edgar Pierre Jacobs il propose avec les 
albums La théorie du Chaos ou encore Il faut sauver 
Hitler des dessins aux détails d’une incroyable richesse. 
Au delà d’un découpage mené avec une grande rigueur 
c’est avant tout la fidélité des véhicules représentés qui 
marque le regard du lecteur. 

1-  Série inachevée comportant 
à ce jour deux albums, I. Warul 
et II. Man Aces Cemjk, éditions 

Glénat, 2003-2007.

2-  Série en cours de réalisation 
comportant deux albums, La 

théorie du chaos et Il faut 
sauver Hitler, éditions Glénat, 

2009-2016.

3-  Rappelons que la ligne 
claire, technique inventée 
par Hergé, réside dans le 

fait d’appliquer un trait d’une 
épaisseur constante quelque 

soit la profondeur du plan. 

4-  En publicité un rough 
est une ébauche destinée 

généralement au client afin de 
permettre un aperçu sommaire 

d’une mise en page ou d’une 
illustration. 

  Qu’est-ce que la couleur directe vous a apporté sur 
les planches des albums Le Marteau des sorcières ? 
Et quelles techniques avez-vous employé pour obtenir 
un tel résultat ?

  Le récit des deux tomes du Marteau des Sorcières 
baignait dans une atmosphère fantastique et sombre 
que je voulais rapprocher de la qualité d’image des 
productions cinématographiques britanniques de la 
Hammer des années 60. J’ai travaillé mes ambiances 
à l’aide de feutre à alcool Pantone pour ma première 
base de couleur ( à-plats) , puis je faisais la mise en 
volume et la mise en lumière au crayons de couleurs 
DERWENT. Avant l’avènement de la mise en couleurs 
par ordinateur,c’était  une technique  couramment utilisée 
pour les  «roughs»1 en agence de publicité , d’abord aux 
États-Unis ( dès la fin des années cinquante) puis en 
France au début des années 80.

  Quel est votre matériel pour réaliser une planche de 
Kaplan & Masson, format du papier, plume pinceau...? 
Une évolution de vos techniques de travail a t-elle eu 
lieu depuis vos débuts ?

  Pour le rendu définitif de mes planches de Kaplan et 
Masson en noir et blanc, j’utilise une technique mixte. 
La base de mon tracé en noir est obtenue avec une 
mine graphite très fine et extrêmement grasse ( 2B) qui 
me permet d’avoir une précision de graveur . Puis je 

106. J-C. Thibert, Le Marteau 
des sorcières II- Man Aces 
Cemjk, planche 17.
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reprends l’ensemble de mon tracé au pinceau et à l’encre 
de chine pour renforcer les pleins et les déliés. Cette 
technique me permet d’apporter une grande variété 
d’épaisseurs à mon trait , afin de souligner le dynamisme 
d’un mouvement, d’une attitude et  les plis des habits 
( qui , d’ailleurs, participent de manière essentielle à 
l’effet de mouvement. Ils en sont la principale écriture) .

  Avec la série Kaplan & Masson vous passez à la 
ligne claire dans un style sensiblement différent de 
votre série précédente Le Marteau des sorcières. 
Est-ce que cela change grandement votre conception 
d’une planche entre les deux série ? 

  Le Marteau des sorcières était un récit très peu 
dynamique , sans réelle scène d’action. J’ai donc privilégié 
l’atmosphère et le travail sur les lumières. Dans  Kaplan 
et Masson (surtout le tome 2) je voulais souligner le 
mouvement  des personnages et le dynamisme du récit. 
L’écriture ligne claire permet, par son épure, de souligner 
ce dynamisme. J’ajouterai que mon style de dessin 
va vers beaucoup plus de réalisme. Les personnages 
ont des traits nettement moins caricaturaux que sur le 
Marteau des sorcières, que ce soit dans le traitement 
des visages ou les proportions anatomiques. Je m’écarte 
définitivement du style que j’adoptais ( et 
dont le marteau et le premier tome de 
K&M portent les derniers «stygmates» ) 
lorsque j’étais illustrateur pour  la presse 
et l’édition enfantine .  L’album « il faut 
sauver Hitler» est le parangon de ce 
que sera mon style dans les prochains 
albums. Je n’en changerai sans doute 
plus .

107. La première case est 
extraite de la planche 12 
de l’album Le Marteau des 
Sorcières, tome II. 
La seconde case provient de 
l’album Il vaut sauver Hitler. 
C’est la dernière case de la 
planche 27.

  Vous avez scénarisé votre dernier album Il faut 
sauver Hitler. Par quelles étapes passez-vous lors de 
l’écriture ? 

 J’ai entamé l’écriture du scénario parce que nous 
avions ,avec mon scénariste Didier Convard ,de 
grandes divergences de vue  quant au style, au rythme, 
au ton que je voulais imprimer à l’album. Je voulais 
également donner plus d’épaisseur  et de caractère 
aux personnages. Didier Convard m’avait proposé 
les  21 premières pages d’un scénario qui ne me 
satisfaisait pas . Je voulais beaucoup plus d’action, 
des personnages moins engoncés , des dialogues 
moins «ampoulés», le tout traité avec beaucoup plus 
d’humour. Je voulais m’écarter du style très sage et 
policé  « à la Blake et Mortimer» pour aller vers plus de 
comédie, plus de dynamisme. À partir de l’idée de base 
de Didier Convard , j’ai écrit un nouveau scénario qu’il 
a approuvé . Le ton  étant résolument différent, il n’a 
plus souhaité être associé à l’album. En résumé , mon 
style d’écriture emprunte beaucoup plus à la comédie 
policière  à la Blake Edwards et aux «barbouzeries» de 
Georges Lautner qu’à Blake et Mortimer.

    La richesse en détails de vos dessins laisse supposer 
un important travail de documentation. Comment 
procédez-vous, photographie, maquettes... ?

  Le travail de documentation photographique est 
essentiel. Sans lui , un album ne peut exister. Je 
commence à réunir ma documentation lors de 
l’élaboration du scénario. Puis, lors de l’écriture  détaillée 
de chaque scène , je peaufine mes recherches. Lorsque 
je commence la réalisation des story -boards , l’essentiel 
( 90 %) de ma documentation est réunie. Pour le tome 
2 de Kaplan & Masson , j’ai consacré environ trois mois 
à la recherche de documentation. L’essentiel se fait via 
internet . La recherche dans les livres reste néanmoins 
importante.
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  Vos personnages bénéficient d’une forme de 
spontanéité dans chacun de leur mouvement ou de 
leur expression. Comment faites-vous pour atteindre 
ce résultat ? 

 La plupart des dessinateurs ont une excellente 
mémoire visuelle. C’est heureusement mon cas. J’ai 
en mémoire un «stock» d’images de mouvement 
dans lequel je «pioche» au gré de mes besoins. Mais 
je travaille également à partir de photos. C’est un 
excellent moyen pour  sortir d’une impasse lorsque des 
crayonnés aboutissent à un raté ou lorsque je suis en 
panne d’inspiration. Toutefois , je garde une certaine 
méfiance quant à la méthode de la copie : un geste, 
un mouvement capturé dans l’instantanéité de la 
photographie peut  s’avérer figé et maladroit dès qu’il 
est traduit par le dessin. Pour arriver à rendre un geste 
fluide et dynamique , il faut un travail de ré-écriture, une 
forme de  stylisation  , avec tout ce que cela comporte 
d’exagération , de théâtralité. Il faut parfois jouer avec 
l’anatomie , agrandir un bras , une main , déformer 
un corps,  se jouer de la réalité pour atteindre  un 
meilleur «effet».  Parfois c’est exactement l’inverse , un 
mouvement naturel va demander beaucoup de sobriété, 
de retenue , d’économie de moyen. Quoiqu’il en soit , le 
dessin d’après photo , ne demande pas moins d’effort 
qu’un dessin fait de mémoire. La photo est juste un 
déclic, l’étincelle d’une bougie d’un carburateur.
  Certains auteurs ont recours systématiquement à un 
copié-collé photographique pour chaque mouvement de 
leur personnages . Ils deviennent totalement dépendant 
de certains logiciels d’assistance  au dessin. Cela se 
voit immédiatement dans le rendu de leur planche. Il 
n’y a plus aucune spontanéité , plus aucune  élégance 
du geste. On est en présence de sorte de roman-photo 
décalqué. L’invention, l’imagination, le style ont déserté 
ce genre de produit. C’est une bd paresseuse ; qui 
abandonne l’artisanat au profit de la rentabilité.

108.Crayonnés préparatoires 
pour une couverture de 
la version noir et blanc de 
l’album La Théorie du Chaos. 
Les deux illustrations m’ont 
aimablement été  fournies 
par Jean-Christophe Thibert.
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  L’album Il faut sauver Hitler comporte un nombre 
de cases par planche supérieur au tome La théorie 
du chaos. Pour quelles raisons ce changement dans 
votre découpage ? 

  Lorsque l’on est scénariste et dessinateur, on est 
maître du rythme , de la mise en scène, des décors , 
du nombre de figurants . On se fait son propre «sur-
mesure».  J’aime les planches denses qui laissent les 
personnages libres de leurs mouvement  sans pour 
autant sacrifier la qualité et le contenu des dialogues. En 
terme de nombre de cases, dans la production actuelle, 
la moyenne est de huit cases par planche. II faut sauver 
Hitler présente de 12 à 16 cases par planche. En nombre 
de cases ( presque 650) cela équivaut à un album de 80 
pages.
 

109. À gauche :  J-C, Thibert, 
La Théorie du Chaos, 
planche 47 comportant 9 
cases.  

Ci-dessous : J-C Thibert, Il 
faut sauver Hitler, planche 
23 comportant 15 cases.

   La finition en terme de papier utilisé pour les pages ainsi 
que la couverture n’est pas la même pour le tome 1 et 2 
de Kaplan & Masson. Si ce choix est le vôtre pourquoi 
cette évolution ? 

  Le papier offset par son aspect mat donne un rendu  
des couleurs très chaleureux et indiscutablement rétro. Il 
présente néanmoins un inconvénient que nous avons mal 
anticipé avec PIXEL VENGEUR ( mon coloriste) , il «boit « 
plus qu’un semi-couché ( utilisé pour le tome précédent) et 
à tendance à  «plomber»ou « boucher»  les scènes sombres 
ou nocturnes.

  La réalisation d’un album vous prend plusieurs années. 
Dans un contexte actuel qui vise une production souvent 
rapide allant parfois à plus d’ un album par an, rares sont 
les auteurs qui laissent s’écouler plusieurs années entre 
deux parutions. Cette «logique» de production rapide 
est-elle pour vous en inadéquation avec la qualité de 
l’ouvrage ? 

  Tout dépend de l’auteur. Certains dessinateurs travaillent 
vite et bien. Il parviennent à sortir de très beaux albums 
dans un temps assez court. Cependant il ne faut pas se 
bercer d’illusions, dans une majorité des cas , la rapidité de 
production se fait au dépend  de la qualité.
 Les éditeurs ont privilégié la surproduction, une rentabilité 
établie sur le nombre de sorties et la réduction drastique 
de la rémunération des auteurs,  faisant fi de la créativité, 
de l’invention , de l’originalité. Ils ont voulu industrialiser un 
métier intrinsèquement artisanal. Ils sont en grande partie 
responsable du marasme du secteur de l’édition de la bande 
dessinée. En précarisant à l’extrême les acteurs: producteurs 
de la bande dessinée, ils sont en train de saborder le navire. 
Pour les auteurs , le  paquebot prend des allures de rafiot à 
la dérive.

Cet entretien avec Jean-
Christophe Thibert a eu 
lieu le mardi 3 mai 2016.
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LEXIQUE

BD INTERACTIVE

  Une BD n’est interactive que si le lecteur peut 
directement inter-réagir avec le support de lecture. 
Par exemple la Bande dessinée dont vous êtes le 
héros permet de ne pas être un simple lecteur mais de 
participer à l’aboutissement de l’histoire. 

BLANC INTER-ICONIQUE

  Selon la définition de Jean Van Hamme dans le livre 
La méthode Largo Winch, le blanc inter-iconique est 
le plus souvent blanc et permet une rupture d’une 
case à l’autre. C’est dans cette rupture que l’action se 
déroule et permet au lecteur d’animer les événements 
se déroulant dans les cases. Il arrive dans certains cas 
que le blanc inter-iconique soit d’une autre couleur, 
par exemple dans GrisNoir1 la planche 43 bénéficie 
de liaisons entre les cases entièrement noires afin de 
signifier une réminiscence.

BULLET TIME

  Le Bullet Time est un procédé de capture d’images 
utilisé au cinéma. Il permet de donner l’illusion qu’une 
caméra tourne autour d’une action figée grâce à des 
rampes d’appareils photos capturant instantanément 
une scène. Le film Matrix a eu recours à ce procédé et 
le succès de la trilogie a rendu la technique du Bullet-
Time Photography célèbre. 

CLIFFHANGER

   Le cliffhanger est ce fameux suspens fortement 
employé à la fin des séries télévisées et qui trouve sa 
place en bandes dessinées avec la naissance des revues 
périodiques à destination des enfants et adolescents. 1-  Dieter&Plessix, Julien Bois-

vert, GrisNoir, Delcourt.
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Hergé poussera ce principe à son paroxysme dans 
Tintin et Les 7 boules de cristal.
  On parle de cliffhanger lorsque l’intrigue n’est pas fini 
afin d’inciter le spectateur à voir la suite dans l’épisode 
suivant ou le prochain livre. 

COULEUR DIRECTE

  Cela signifie que la couleur est directement appliquée 
sur la planche originale. Cette technique est notamment 
utilisée par Juanjo Guarnido, Enrico Marini, Jean Luc 
Masbou, Turf... Elle implique une parfaite maitrise de la 
mise en couleur car le risque de détruire une planche 
est présent. C’est pour cette raison que de nombreux 
coloristes n’appliquent la peinture que sur une copie de 
l’original. C’est de cette manière que Isabelle Rabarot la 
coloriste de Julien Boisvert ou encore Petra la femme 
de William Wance et coloriste de la série XIII procède. 

LAYOUT

  Le layout désigne la planche de recherches servant 
à définir la composition de l’image pour le cinéma 
d’animation. C’est sur le layout que vont être définis les 
décors, le sens du mouvement, la source de lumière... 
c’est l’étape qui suit le story-board et précède l’animation. 
En cela le layout est très proche de la bande dessinée 
puisqu’il doit figer en une image ce qui va composer une 
action définissant le mouvement.  

OVERLAYS 

  Cette technique est très utilisée dans le domaine de 
l’animation, elle consiste à créer un contraste lors de 
la mise en couleur ou de l’encrage entre le premier et 
l’arrière-plan. Cette méthode est décrite en détail dans 
l’ouvrage L’hisoire des aquarelles de juanjo guarnido.

PHYCTÈRE

  Le phylactère c’est la bulle, celle qui permet aux 
personnages de s’exprimer. Elle transmet aussi bien le 
texte que les émotions lorsque celle-ci est travaillée en 
conséquent. Les premiers phylactères d’Hergé étaient 
rectangulaires à bords cassés. Philippe Francq illustre 
parfois ses phylactères pour décrire une situation, par 
exemple lorsque Simon voit une jolie femme passer 
une bombe est dessinée dans le phylactère de Simon. 
André Franquin représente les insultes par des éclairs, 
un revolver etc afin de transmettre des émotions sans 
passer par l’insulte directe. Ce procédé permet de 
fournir l’idée d’une expression verbale sans la rédiger 
de manière syntaxique.

PLANCHE

  La planche, à ne pas confondre avec la page, est le 
support utilisé par le dessinateur et/ou le coloriste. La 
numérotation peut donc varier entre la page et la planche 
lors de la mise en album. De manière conventionnelle la 
planche 1 est située sur la page 3 mais cela peut varier 
selon les maisons d’éditions et la volonté de l’auteur. 
Le format des planches originales est bien souvent 
supérieur au format de publication afin de travailler avec 
plus d’aisance le détail. Enrico Marini travaille comme 
son ami Juanjo Guarnido le plus souvent sur des feuilles 
aux dimensions de 30*40cm tandis que Francq va quant 
à lui travailler sur des feuilles format 51*36.5cm.

PROTAGONISTE

  Lors d’une conférence Alexandre Astier redéfinit le 
terme protagoniste. Du grec prôtagônistês, qui combat 
au premier rang, le protagoniste est un personnage qui 
souffre car le spectateur s’identifie et s’intéresse bien 
plus à celui qui souffre dans le domaine du cinéma, du 
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théâtre ou encore de la BD. Même dans les bandes 
dessinées humoristiques une forme de tourment assaille 
les personnages principaux. Par exemple Astérix qui est 
l’un des rares habitants du village Gaulois à être lucide 
doit passer son temps à voir clair et se battre pour 
rétablir l’ordre.

STRIP

  Le strip correspond à une rangée de cases. Les 
premières bandes dessinées d’Hergé étaient composées 
de trois strip de deux cases chacun. Aujourd’hui le 
modèle le plus utilisé est quatre strip dont le nombre 
de cases varie selon le scénario. La notion de strip est 
un peu moins présente dans les dernières parutions 
puisque les auteurs cassent ce rythme en réalisant 
des cases s’adaptant au dessin et n’étant donc pas 
horizontalement de même aspect que les autres cases.

EN SAVOIR UN PEU PLUS
SUR LES AUTEURS

Rodolphe Tôpffer, (1779-1896)

	 Illustrateur, écrivain, politicien, pédagogue 
et auteur de bande dessinée. Töpffer n’a jamais eu 
pleinement conscience du potentiel que ses histoires 
illustrées pouvaient avoir. Goethe disait à ce sujet «C’est 
vraiment trop drôle! C’est étincelant de verve et d’esprit! 
Quelques-unes de ces pages sont incomparables. S’il 
choisissait, à l’avenir, un sujet un peu moins frivole et 
devenait encore plus concis, il ferait des choses qui 
dépasseraient l’imagination». Ses premières planches 
réalisaient de 1827 font, pour certains, de Töpffer 
l’inventeur de la bande dessinée.

Winsor McCay, (1867-1934)

	 Ses planches de Little Nemo datant de 1905 
sont en avance sur leur temps aussi bien par l’usage 
des phylactères, les dimensions des cases dépendant 
du récit ou encore la mise en couleur. 

Hergé, (1907-1983) 

	 De son vrai nom George Rémi, il a établi la 
ligne claire en 1930 avec son ouvrage Tintin au pays 
des Soviets. Maître incontestable de la bande dessinée 
Belge, il est une véritable référence. Plus de 30 ans 
après sa mort il fait encore partie des meilleures ventes 
en Europe. De grands auteurs ont été de proches 
collaborateurs d’Hergé, je pense notamment à Edgard 
Pierre Jacobs qui quittera les studio Hergé afin de lancer 
sa propre série; Blake et Mortimer.
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Edgard Pierre Jacobs, (1904-1987)

	 Il fût durant de longues années un collaborateur 
d’Hergé ayant activement participé à l’élaboration des 
albums Tintin. Face au refus d’Hergé de co-signer 
la série il finira par quitter le studio pour débuter une 
carrière en tant qu’auteur complet. Cette rupture avec 
l’univers du petit reporter Tintin permettra de mettre 
en place le duo Blake et Mortimer. Le succès est tel 
que la nouvelle série fait parfois concurrence à Hergé. 
La censure ainsi qu’un éditeur lui jouant de mauvais 
tours financier auront raison de sa bonne volonté. Il se 
trouvera profondément découragé à la fin de sa carrière 
au point de ne pas être en mesure de finir le diptyque 
Les 3 formules du professeur Satô. 

André Franquin, (1924-1997)

	 Dessinateur Belge de bande dessinée ayant 
fortement marqué l’univers du 9eme art. Principalement 
connu pour avoir mis au monde Gaston Lagaffe, le 
Marsupilami, les Idées noirs ou encore Spirou et 
Fantasio. C’est également lui qui a inspiré à son ami et 
auteur de BD Peyo Les Schtroumpfs. 
 Franquin est souvent cité en exemple pour son encrage 
laissant apparaître un trait fluide et mettant en avant 
le mouvement des personnages. Contrairement à 
ce que bon nombre de personnes pensent en voyant 
ses originaux, il n’utilisait que très rarement la plume 
et y préférait volontiers l’usage du pinceau . Selon lui 
«le dessin à la plume est beaucoup plus nerveux. Mon 
dessin était d’ailleurs devenu tellement nerveux que 
le jour ou je me suis remis au pinceau, ça m’a fait un 
bien énorme. Le pinceau est plus difficile, je crois. Au 
début du moins. On travaille avec un outil plus fuyant 
que la plume. Mais il faut aller au-delà de ce stade un 
peu pénible pour découvrir les grandes possibilités du 
pinceau dans le trait.»1 

1-  Propos receuilli lors d’une 
interview d’André Franquin par 
Philippe Vandooren.en 1969.

Jean Van Hamme, (né en 1939) 

	 Il fait aujourd’hui parti des scénaristes ayant posé 
une empreinte forte dans le monde de la BD. Il a participé 
au travers de plusieurs ouvrages à théoriser l’approche 
de l’écriture et notamment les codes à respecter afin de 
donner envie au lecteur de tourner la page. Ses séries 
les plus connues sont par ordre chronologique, Thorgal, 
XIII, Largo Winch, Lady S. Il a également repris sur 3 
albums la série d’Edgard Pierre Jacob Black et Mortirmer 
sur les tomes L’Affaire Francis Blake, L’Étrange Rendez-
vous et La Malédiction des trente deniers. 

Bernard Hislaire, (né en 1957) 

	 Il est l’un des rares auteurs à avoir bénéficié d’un 
premier tirage de 100000 exemplaires pour un premier 
album d’une nouvelle série; Sambre. Il signe ses albums 
«Yslaire» depuis quelques années. La construction de 
ses planches est finement étudiée et s’approche de la 
structure de certains tableaux. Sa série phare , Sambre, 
a connu un changement de technique, il est en effet 
passé du dessin et de la mise en couleur entièrement 
réalisé à la main au numérique. Les tomes 4 et 5 de la 
série ont vu leurs couleurs apparaître à la tablette et le 
tome 6 est quant à lui entièrement réalisé à l’ordinateur. 
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Marc-Antoine Mathieu, (né en 1959)

	 Une nouvelle approche de la bande dessinée 
apparait grâce à sa série Julius Corentin Acquefacques. 
Ses infidélités à son personnage phare donne des 
albums questionnant sans cesses les codes plastique 
établies par ses prédécesseurs. Le sens, Les sous-sol du 
révolu ou encore Le dessin sont autant d’albums offrant 
à la narration une expérimentation d’un genre nouveau. 
Cette exploration du neuvième art et des possibilités 
offertes par le numérique a permis la naissance de 3 
secondes. Cette bande dessinée numérique décrite 
dans le chapitre Sortir de la case permet de se faire une 
idée de l’incommensurable nombre de changements 
que le neuvième art et les innovations technologiques 
sont à même de fournir.

Philippe Francq, (né en 1961)

	 Dessinateur de la BD à succès Largo Winch il 
explique sa méthode de travail dans un reportage dont 
la retranscription a été faite dans le livre La méthode 
Largo Winch. Il aborde la BD par une première phase 
d’immersion dans les lieux qu’il va ensuite dessiner. 
Ainsi il peut cerner l’ambiance à décrire et rendre ses 
cadrages possibles. La structure entière de la planche 
peut être modifiée s’il juge que le décor présenté 
l’impose. Dans son approche il se met pleinement au 
service du lecteur, il fait en sorte qu’aucun doute de 
lecture ne soit possible.

Jean Luc Masbou, (né en 1963) 

	 Scénariste et dessinateur de bande dessinée il 
illustre les aventures de De capes et de crocs scénarisées 
par son ami Alain Ayroles. La mise en couleur est 
réalisée à l’acrylique en couleur directe et un soin tout 
particulier est consacré au travail du détail. Pour Jean 
Luc Masbou il faut que «chaque case soi un tableau» ce 
qui fait de chaque planche un véritable chef d’œuvre. De 
nombreuse références viennent rythmer le scénario et le 
dessin tel que par exemple des cases dont la situation 
rappelle des tableaux de maître. Les personnages 
peuvent ainsi se retrouver au milieu de l’océan sur une 
embarcation de dernier secours avec une mise en scène 
rappelant fortement Le Radeau de la Méduse.

Turf, (né en 1966) 

	 Auteur de la célèbre Nef des fous il envisage 
la bande dessinée comme un univers dans lequel tout 
reste à faire de manière novatrice. Les cadrages aussi 
ambitieux que nouveaux dans le genre raconte l’histoire 
sous un point de vue décalé. Son univers proche de la 
rêverie laisse place à des planches sublimes en couleur 
directe. Il a sorti cette année le premier album d’un 
diptyque qui s’intitule Le voyage improbable.
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Juanjo Guarnido, (né en 1967)
 
	 Alors qu’il travaille à l’animation dans les studios 
de Walt Disney il rencontre Diaz Canales qui lui parle 
d’un chat détective menant des enquêtes dans une 
Amérique des années 60. A défaut d’avoir réalisé la série 
en noir et blanc comme ils le désiraient en premier lieu, 
les deux auteurs proposent un premier album; Blacksad, 
Entre les ombres, dont la beauté des couleurs est 
incontestable. Le tome V Amarillo sorti en 2013 présente 
une couleur dominante jaune pour la couverture venant 
ainsi compléter la gamme des couleurs abordées durant 
les quatre précédents albums; succinctement le noir, 
blanc, rouge et bleu.

Alain Ayroles, (né en 1968)

	 Scénariste de bande dessinée, il est 
principalement connue pour les séries De Cape et de 
Crocs, D et Garulfo. Ses connaissances dans le monde 
de l’art et notamment en littérature permettent à ses 
scénarios de briller grâce à la richesses des références. 
Que ce soit Jean-Luc Masbou pour De Cape et de 
Crocs ou Bruno Maïorana pour D et Garulfo, il collabore 
avec des illustrateurs d’un grand perfectionnisme.  
Concernant sa manière de travailler il a la particularité 
de fournir un story-board d’une précision remarquable à 
ses dessinateur. Rien n’est laissé au hasard. 

Enrico Marini, (né en 1969) 

	 Il se fait très vite une place dans le domaine de 
la bande dessinée en gagnant quelques concours puis 
entre aux éditions Dargaud qu’il ne quittera plus. Son 
approche du cadrage est proche du cinéma et le jeu 
des personnages est très théâtrale. Il débute en 1996 
sa collaboration avec Stephen Desberg qui aboutira au 
diptyque L’étoile du désert. En 2002 naît de la plume des 
deux auteurs la série à succès Le Scorpion. De plus en 
plus intéressé par l’écriture Enrico se lance en solo dans 
la réalisation de la série Les aigles de Rome qui compte 
aujourd’hui 4 volumes. Il est possible d’apprécier le «trait» 
de Marini dépourvu de couleur grâce à l’édition spéciale 
présentant les planches du chapitre IV des Aigles de 
Rome1 avant la mise en couleur et au format original.  

Manu Larcenet, (né en 1969) 

	 Auteur pour Fluide Glacial de 1996 à 2006 il 
signe depuis des récits poignants marquant le monde 
de la BD d’une réussite aussi bien critique que publique. 
Sa dernière série, Blast, est composée de 4 volumes en 
noir et blanc(excepté les dessins d’enfants) de plus de 
200 pages chacun. Ses albums les plus connus sont 
Blast, Le combat ordinaire ou encore Le retour à la terre. 
Le retour à la terre est scénarisé par Jean Yves Ferri qui 
fait en ce moment revivre le petit gaulois Astérix avec la 
nouvelle aventure Astérix chez les Pictes dessiné par 
Didier Conrad.

1-  MARINI, Enrico, Les aigles 
de Rome IV, édition unique 

Noir&Blanc, Suisse, Dargaud, 
2013. Format 30*40cm
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