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Mouvements et enjeux de la reconnaissance

artistique et professionnelle

Une typologie des modes d'engagement en bande

dessinée

Résumé

En Europe francophone, la définition de la bande dessinée s'effectue aujourd'hui a I'aune de
la qualification artistique. Comme objet culturel, les représentations de la bande dessinée
contribuent a l'organisation de l'activit¢ en fonction de I'opposition classique entre
reconnaissance artistique et reconnaissance professionnelle. Cette opposition modifie la
gualification de I'objet et de gsersonnalitéautour de laquelle se structurent différents types
d'activités, de celle des commentateurs a celle des producteurs. Le processus de construction
historique d'une qualification artistique de la bande dessinée s'oppose a la reconstitution du
processus de professionnalisation de ses acteurs du méme point de vue. D'autre part, cette
opposition se traduit dans la sphére de la production dans l'apprentissage de savoir-faire
spécifiques permettant de réduire la tension des valeurs contradictoires en jeu dans l'activité.
L'articulation des enjeux contradictoires de l'artification et de la professionnalisation dans
I'expérience de l'attachement a l'activité met en jeu une conception de l'identité personnelle

qui se déploie en marge des bandes dessinées.

Mots clé

Amateur, artification, attachement, auteur, bande dessinée, cercles sociaux, chaine du livre,
champ, commentateur, compréhension, division du travail, édition, ethnographie, familiarité,
fanzine, histoire culturelle, justification, observation participante, personnalité,
professionnalisation, reconnaissance, régime d'engagement, représentations, role, singularite,

statut, syndicat, valeurs, vocation.



Movements and issues of the artistic and professional

recognitions

A typology of kinds of commitment in Comics

Abstract

In the European French-speaking area, the definition of comics requires nowadays an
artistic qualification. As cultural objects, comics' representations contribute to the
organization of activities following the classical opposition between artistic and professional
recognitions. This opposition transforms the qualification of the object anuersonality
around which different kinds of activities of both the commentator's one and the producer's
one, are organized. The historical processes of artistic elaboration go against the
reconstruction of the actor's professionalization processes on the same historical grounds. In
addition, this opposition implies the learning of some practical knowledges in the productive
area in order to reduce the tension between contradictory values at stake in the activity. The
articulation of contradictory aims or goals in experiencing attachment towards the activity
(i.e. relating, on the one hand, to the “artification” and, on the other hand, to the
professionalization) involves a conception of personal identity which is open out along

comics$ margins.

Keywords

Artification, attachment, author, book chain, comic, commentator, comprehension, cultural
history, devotee, division of labor, ethnography, familiarity, fanzine, field, justification,
participant-observer, personality, professionnalization, publishing, recognition, regime of
engagement, representations, role, singularity, social circles, status, trade-union, values,

vocation.
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1l n’est pas nécessaire d'avoir une connaissance
certaine de ce qu’est un objet pour mettre en
cuvre un ensemble d'actions destinées a le
cerner, il faut simplement vouloir faire courir
des risques a son propre jugement.

Anselm SRAUSS

PREAMBULE EN FORME D 'EXPERIENCE

« Je ne peux m'appuyer contre la plaque qui fait office de mur. Je suis encadré
derriére par un carton aligné avec d'autres, dans lesquels les livres présentent leur dos ;
devant par une rangée de chaises en plastique, sur lesquelles des personnes s'appliquent
a dessiner sur des livres. Hors d'étroits mouvements rotatifs de pieds, le seul espace
disponibleest latéral ou vertical, comme si la seule marge de manceuvre se ramassait
dans la possibilité de s'étirer. A droite comme a gauche sont distillées d'autres
personnes, ponctuées par des étagéres de livres. Je ne m'en rends pas compte, je m'en
suis extrait déja trop longtemps : la personne assise devant moi demande a
d'hypothétiques voisins si je suis encore derriere elle. Je le lui indique en lui mettant la
main sur I'épaule. Plus tard, elle me signale qu'il est temps de m'affairer & mon tour, je
dois valider la transaction : encaisser. Je rends la monnaie machinalement a cette autre
personne face a la table, dont le porte-monnaie était resté dans les mains, proche de la
poitrine. En partant, elle remercie chaleureusement pour le dessin qu'elle regarde a
l'intérieur du livre. La personne assise devant moi tourne la téte pour me glisser un mot.
Devant la table que je surplombe du regard, des gens regardent des livres, circulent
avec des sacs de livres en regardant les tables, discutent, rigolent, certains ont des
costumes, certains sont presseés. Derriére ces gens, d'autres personnes, d'autres tables,
d'autres livres. »

De ce fragment de compte-rendu de terrain se dégagent de multiples entrées pour une
lecture sociologique. Au dela du style, dont le caractére pathétique tente tant bien que mal de
rendre compte d'une émotiersynthése déja solidement élaborée en situaties dégage un
ensemble d'ajustements, de conditions de l'existence en commun et de coopérations,
susceptibles d'étre déployés au fil d'un texte. La reconstitution que constitue ce fragment
contient explicitement certains éléments, en suggere d'autres, en laisse dans l'ombre une
grande majorité. Fragment d'ouverture, cet extrait de journal de terrain complete certains
éléments de notre péritexte tels que le titre ou la date. En fait de livre, il y est question de
bandes dessinées, pour la plupart. En fait de personnes, il s'agit de dessinateurs, de

13



consommateurs, d'employés, de bénévoles, de vigiles, d'artistes... En fad >dec'est un

jeune homme, vendeur bénévole, ex-stagiaire, représentant d'une maison d'édition, apprenti-
chercheur en sociologie dont il s'agit ici. La « plague qui fait office de mur » est une
installation architecturale provisoire antérieur de la « bulle du nouveau ndem, qui est

une imposante tente dressée sur la place « New York », a deux pas de I'hétel de ville

d'Angouléme, au milieu du festival international de la bande dessinée en janvier 2011.

L A CONFIGURATION ARTISTIQUE DE LA BANDE DESSINEE

Avant méme d'entrer sur le terrain de I'enquéte ou sur celui de la théorie, c'est une question
simple en apparence qui hous a conduit a nous intéresser a la bande dessinée : la bande
dessinée est-elle de l'art ? Si oui, pourquoi n'est-elle pas véritablement considérée comme
telle, si non, pourquoi est-elle ainsi qualifiée ? Reformulée de maniére plus sociologique, cette
guestion s'est transformée en : comment un tel objet a-t-il pu devenir (ou échouer a devenir)
une pratique qualifiée d'artistique ? Cette question, débattue depuis déja plusieurs dizaines
d'années dans le champ des spécialistes, oriente la premiére partie de ce travail. Son
présupposé, l'existence d'une qualification artistique de la pratique, nous a ceénduits
interroger les conditions d'exercice d'une telle qualification par le recours aux théories
sociologiques appliquées a cette question. A travers ce cheminement, la question s'est
déplacée en fonction de ce qu'elle laissait dans I'ombre, a savoir la disqualification de la
pratique selon les termes d'une définition artistique. Les recherches sur le sujet, notamment
orientées par le schéma bourdieusien de la théorie des champs, nous ont incités a effectuer un
déplacement de l'objeté&tude vers les activités de sa qualification. Toutefois cette nouvelle
orientation laissait de c6té certains présupposés de la qualification qui résulte de son existence
hors de cette revendication, c'est-a-dire de son existence comme résultat d'une activité. En
effet, comment une activité peut-elle étre considérée comme relevant d'une pratique artistique
sans étre deéfinie comme telle, d'une maniére ou d'une autre, au préalable ? C'est ce
cheminement qui nous a poussé a entrer dans le détail (historique d'abord, empirique ensuite)
de la bande dessinée comme ensemble d'activités. Avant de présenter la mise en forme
sociologique (la problématique) qui résulte de ce cheminement préalable, deux questions
distinctes permettent de clarifier le double enjeu sous-jacent a ce parcours. Ces deux questions
relevent chacune d'une disposition spécifigue du travail de recherche qui consiste a en
articuler les extensions pratigues et théoriques. La premiére concerne le choix et la
délimitation de la bande dessinée comme objet de recherche ; la seconde vise a situer cette
recherche dans un cadre théorique cohérent permettant la reformulation d'une question

commune en problématique.
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La bande dessinée comme « cas » privilégié

Comme il ressort du parcours décrit ci-dessus, les questions d'ordre général (concernant la
gualification de l'activité et des objets culturels) orientent largement l'exercice de
l'investigation sociologique relaté dans ce rapport. De cette orientation aurait pu découler une
analyse comparative sans nul doute appropriée. Toutefois, le choix de s'intéresser plus
particulierement a un objet, ou a un champ nous a paru préférable des le départ pour deux
raisons. D'une part, la comparaison, qui sied a ce type d'analyse existe bel et bien a d'autres
niveaux, que ce soit dans le cadre d'ouvrages colfediifsdans des travaux individuels.
D'autre part, la délimitation pratique et empirique de frontiéres autouobjabtsouleve des
guestions pratiques et théoriqgues qu'il convient de prendre au sérieux, malgré I'évidence
gu'impose une telle délimitation empirique. Il ne s'agit pas pour autant de défendre ces
frontiéres— cette défense méme contribue a les affermimais de rendre compte de la
maniere dont elles impriment leur propre réalité dans les processus de désignation par
lesquelles les activités se développeha bande dessinée reléve de ces objets particuliers
dont la délimitation discutable produit ce type de trouble. Comgpesx, la délimitation de
ces frontieres nécessite une analyse approfondie qui n'a pas laissé de place ici a la

comparaison, au vu des objectifs de cette recherche.

Précisons ce qu'il faut entendre parag» ici. Selon une premiere hypothese, la nature des
objets est définie en fonction de leurs usages, c'est-a-dire de la maniere dont ils se laissent
appréhender, par le biais d'une pratigue et/ou d'une théorisation explicite. Les théories
sociologiques formulent ce type de délimitations, toutefois elles n'en ont pas le monopole. Ces
théories figurent des espaces de concentration intellectuelle sur des territoires délimités par
leurs soins. Mais ces frontieres de sens sont souvent susceptibles d'étre mises en question.
Ainsi, le concept classique de champ par exemple, tel que développé par Pierre Bourdieu
investit le sociologue d'une mission qui dépasse potentiellement ses possibilités>d¥ction
atténue I'ambition de la sociologie comme science sociale, en lui attribuant une mission
politigue qu'elle ne peut avoir qu'a partir du moment ou elle ne se laisse pas téléguider par ces
supposées vertlis Il expurge les ressources créatrices de la réalité sociale, dailleurs

susceptibles de venir d'une appropriation des comptes rendus sociologiques, et disqualifie (par

Y Voir N. HEINICH et R. $1APIRO (dir.), De l'artification. Enquétes sur le passage a |'dttlitions de I'EHESS,
coll. « Cas de figure », Paris, 2012.

2 Comme le font notamment L.UBREUIL, et R. RSQUIER, « Du Voyou au Critique »,abyrinthe n° 25,
Editions Hermann, Paris, 2006, [En lignettp:/labyrinthe.revues.org/4pTTonsulté le 12.10.2009.

% H. BECKER, Les ficelles du métier. Comment conduire sa recherche en sciences s¢uides). MILHOS et
H. PERET2), La Découverte, coll. « Guides, grands repéres », Paris, 2002, p. 74.

“ L. BoLTANSKI, De la critique. Précis de sociologie de I'émancipatiGallimard, coll. « NRF essais », Paris,
20009, p. 81.
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la déemythification) ces ressources au profit du pouvoir symbolique propre au sociologue. En
fixant a priori la nature des capitaux en question (capital €conomique, capital culturel, capital
social) a partir d'un modele d'échange orienté par un principe d'accumulation, en réduisant
toute forme d'échange a une forme de domin3tibrdénie I'hypothése d'une pluralité des
motivations et des univers axiologiqfiest par conséquent toute forme de réalité a des
notions telles que le sacrifice ou l'ambuMalgré ses qualités intrinséques, une telle
sociologie critique ampute toute compétence morale aux acteurs qu'il convient au contraire de
reconnaitre. Pourtant, le concept de champ apparait, dans les pratigues de qualification

comme un outil que se sont approprié€ les acteurs.

La question des mondes sociaux développée par Howard Becker, dans le but d'aborder I'art
comme création collective, souléve également des critiques. Pensée comme une chaine
d'activité collectivd ses mondes de l'art ne se distinguent pas de nimporte quelle autre
activité, un mode de création ne trouve donc pas de caractere spécifique, tandis qu'il semble
bien en posséder dans la pratique quotidiénfece titre, les mondes de l'art apparaissent
comme coexistants sans relation d'interdépendance ni comparaison possible tandis que les

comparaisons abondent dans les descriptions courantes et spécialisées.

La bande dessinée comme configuration

Le concept de configuration développé par Norbert Elias semble plus & méme de rendre
compte, dans un langage technique, du rapport relationnel que tentent de décrire les concepts
de champs ou de monde, qui renvoient déja a des types de relation spécifiques (domination ou
coopération). Une configuration est, de maniere plus neutre, un espace figuré
d'interdépendances. Les différentes figurations que Norbert Elias prend en exemple (la
configuration des footballeurs, des mariages, parlements, crises économiques, guerres, entre
autred®) pour expliquer le concept montrent & quel point les représentations gdciales
spécifigues auxquelles chaque configuration donne prise est le cadre d'une premiére
appréhension de la nature et du degré d'interdépendance dont il s'agit. Le concept de

® N. HEINICH, Ce que I’art fait a la sociologie, Les Editions de Minuit, coll. « Paradoxe », Paris, 1998, p. 382.

® N. HEINICH et P. \ERDRAGER « Les valeurs scientifiques au travailSgciologie et sociétégol. 38 n° 2,
Presses de I'Université de Montréal, Montréal, 2006, [209-241], p. 213.

" L. BOLTANSKI, L'amour et la justice comme compétences. Trois essais de sociologie de, Idétiailié, coll.
« Legons de choses », Paris, 1990, p. 73.

8 H. BECKER, Les mondes de I’art, (trad. J. BUNIORT), Flammarion, coll. « Champs Art », Paris, 2006, p. 63.

° N. HEINICH, Ce que [’art fait a la sociologie, op. cit, p. 20.

9°N. BEuAs, Qu'est-ce que la sociologidtrad. Y. HbrFFMAN), Editions de I'Aube, coll. « Pocket », série
« Agora », Paris, 1993, p. 161.

M Sur les représentations sociales, voir @ELET (dir.), Les représentations socialeBUF, coll. « Sociologie
d'aujourd'hui », Paris, 1989.
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configuration permet donc de cibler une strate localisée de la vie collective dans le but d'en

déterminer les ressorts, sans les qualifier au préalable.

«Ce qu'il faut entendre par configuration, c'est la figure globale toujours
changeante que forment les joueurs [I'exemple est ici la partie de cartes]; elle inclut non
seulement leur intellect, mais toute leur personne, les actions et les relations
réciproques. Comme on peut le voir, cette configuration forme un ensemble de
tensions. L'interdépendance des joueurs, condition nécessaire a l'existence d'une
configuration spécifique, est une interdépendance en tant qu'alliés mais aussi en tant
qu'adversairéd. »

Dans ce rapport d'enquéte, il ne s'agit pas d'en rester a la configuration stricte, décrite en
préambule, d'une position devant une allée, dans un espace clos et délimité par un point de
vue au sein d'un festival quelconque, flt-ce le plus important en France. Si tel était le cas, une
photographie sans légende y aurait peut-étre suffi. Notre question de départ, plus proprement
sociologique consiste a se demander « comment cela tient ? ». « Cela» c'est d'abord la
configuration particuliére décrite ci-dessus, un cadre plus ou moins clairement défini par les
objets alentours : chaises, cartons, livres, monnaie, etc. C'est aussi la configuration des
dispositions respectives en termes d'organisation et de fonctionnement, des « jeux équipes
pour reprendre l'analogie goffmaniefthe C'est encore l'imbrication de configuratioas
d'autres niveaux : celui des financements publics, des ptarketing et des débats
idéologiques, de la tradition d'un salon devenu festival international ou d'une pratique
controversée devenue une institution du genre (la dédicace), etc. C'est encore la configuration
particuliére de I'objet « bande dessinée ». Comme I'écrit encore Norbert Elias dans un autre

texte :

«[... I'espace de jeu pour une action autonome varie selon les particularités de la

configuration supérieure et aussi selon les configurations partielles a l'intérieur de celle-

citt »

La bande dessinée, dans ce sens, apparait comme une configuration a un niveau de

généralité élevé, impliqué dans la définition des situatfi@npartir d'une définition de I'objet.

2bid., p. 157.

13 E. GorrmMAN, La mise en scéne de la vie quotidienne. La présentation de(sail. A. ACCARDO), Les
Editions de Minuit, coll. « Le sens commun », Paris, 1973, p. 103.

1 N. ELias, Engagement et distanciation. Contributions a la sociologie de la connaisganeet-propos de R.
CHARTIER, trad. M. HILIN), Fayard, Paris, 1993, p. 51.

15 W. THoMAS, « Définir la situation », (trad. Y. BFMEYER, et |.JOSEPH, in Y. GRAFMEYER, et |. DSEPH
(éd.),L'école de Chicago. Naissance de I'écologie urhdit@mmarion, coll. « Champs essais », Paris, 2009,
[79-82], p. 80.
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Selon ces différents niveaux, il est possible de déterminer des modalités d'enquétes
sociologiques qui permettent d'analyser différents paramétres afin d'expliquer ou de
comprendre les raisons stratégiques, contextuelles ou axiologiques qui générent une telle
situation délimitée. Ces différentes modalités d'enquétes ne permettraient pourtant pas de
rendre compte de l'articulation de ces niveaux, tels qu'ils sont aménagés dans la pratique. De
fait, aucune perspective sociologique ne permet d'englober une telle diversité qui fait du
présent de I'expérience un abime potentiel (souvent paradoxal) d'interconnexions de causes,
de significations et de liens en tous genres. Toutefois, cette potentielle amplitude insoluble de
I'expérience tuve des résolutions ponctuelles, des passages privilégiés, des nceuds de
signification pratigues qui procurent toute sa force a la sociologie empirique et, plus

largement a I'expérience du jeu social.

D'UNE MODULATION DE LA QUESTION DE DEPART A LA PROBLEMATIQUE

L’ambiguité caractéristique de certaines pratiques implique par définition une incertitude
sur les conditions de leur exercice, de par la mise en exergue de ces enchevétrements
configurationnels, par lesquelles la stabilité des définitions communes est mise en cause. Les
activités artistiques font partie de ces pratiques ambigués, vis-a-vis desquelles aucun systeme
de référence préalable n'est supposé intervenir comme fondement de principe. Les recherches
de Nathalie Heinich, sur lesquelles notre travail s'appuie largement, formalisent cette
difficulté analytique grace & un idéaltypeoncentré sur la qualification et I'évaluation de
I'activité a partir de ce qu'elle nomme le régime de singularité. Ce régime idéaltypique permet
d'appréhender la cohérence d'une logique des expériences et des représéatatiotis de
la critique du régime de communauté, appuyé sur une logique de conformité. Cette
construction théorique s'appuie notamment sur un déplacement des logiques de justification
présentées par Luc BoltanskiLaurent Thévenot dans un ouvrage, dans lequel ils analysent
six modeles axiomatiques fondés sur des principes de justice hétérogénes qu'ils nomment des
cités®. La construction d'un modeéle d'analyse fondé sur les valeurs de la singularité vise a
compléter ces grammaires de la justification par son angle mort, celui de la qualification par
la singularisation, c'est-a-dire par la critique méme du principe de citégeptii référence a

une individualité personnelle généralisable.

% Sur le concept d'idéaltype voir M.BMER, «L’objectivité de la connaissance dans les sciences et la politique
sociale», in Essais sur la théorie de la scieng@ad. J. REUND), Plon, coll. « Agora », Paris, 1992, [119-
201], p. 172.

Y'N. HEINICH, L ‘élite artiste. Excellence et singularité en régime démocratjgBellimard, coll. « Bibliothéque
des sciences humais», Paris, 2005, p. 124.

18 |. BOLTANSKI et L. THEVENOT, De la justification. Les économies de la grandeBallimard, coll. « NRF
essais », Paris, 1991, p. 56.
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« S'll est seul, [le principe de dissemblance] permet d'engendrer une autre
construction politique triviale dans lagquelle les singularités personnelles sont a ce point
préservées qu'il y a autant d'états que de personnes. Le principe de commune humanité
ne peut plus étre respecté sous cette hypothése qui interdit toute possibilité de
rapprochement des étres humains dans des états. Bien que triviale, cette construction
est également intéressante car elle marque une autre limite au modéle deve<ité
laquelle fait tendre la mise en cause de toute qualification, de toute représentation, au
nom des singularités personnelfes

La premiére partie de cet extrait montre la possibilité analytique d'une telle hypothese,
tandis que la seconde, sous couvert de trivialité, tend a I'évacuer un peu rapidement en
assimilant justification et qualification. Cet amalgame incite Nathalie Heinich a amender le

régime de la cité de l'inspiration au profit du régime de singuiarité

Les oppositions de régimes

Une telle transition conduit en fait a un désaxement du principe méme des grammaires de
la justification. Il nécessite de transférer le principentmntée en généralitéelon le bien
commun propre a chaque cité selon un principe inverse, c'est a dire un pringipatée en
singularité potentiellement défini par la négative vis-a-vis de ces biens communs et par la
référence & l'anormalité, l'originalité, le bizarre, le non-confotn@e désaxement théorique
permet une analyse des valeurs de l'originalité et de l'authenticité appliquées a des personnes
ou a des objets sans que ces valeurs ne soient conditionnées par la référence a un bien
susceptible d'étre commun. Le régime de singularité est a envisager dans un rapport de
symétrie avec le régime de communauté. Ce rapport de symétrie engendre I'espace théorique
d'une tension axiologique. Le premier valorise la rareté, l'individuel, le particulier, I'originalité
et la marginalité au détriment de la conformité, du général, de l'impersonnel et du public qui

caractérise le secoffd

Le principe de qualification des individus et des objets selon le processus d'une montée en
singularité porte la définition de I'activité selon le régime de la voddti@e régime de
gualification de l'activité, a été mis en exergue par Max Weber, dans deux conférences sur des
types de vocations distinctes, celle de savant et celle de pdiftititenalyse de la vocation
permet de sortir d'un rapport strictement conditionné par une analyse concentrée sur le rapport

fins-moyens afin de se concentrer sur une analyse des valeurs qui interviennent dans les

¥ bid., p. 97.

2O N. HEINICH, L élite artiste, Op. cit, p. 127.

L N. HEINICH, Le bétisier du sociologyélincksieck, coll. « Hourvari », Paris, 2009, p. 48-49.

?2N. HEINICH, Ce que [’art fait a la sociologie, op. cit, p. 11.

23 N. HEINICH, L *élite artiste., Op. Cit, p. 67.

4 M. WEBER, Le savant et le politiquépréface R. RoN, trad. J. REUND), Plon, coll. « 10/18 », Paris, 1990.
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différents modes de qualification de l'activite. Nous nous référons ici aux applications
effectuées par Nathalie Heinich. Elle définit le régime de la vocation artistique en tenant
compte de l'importance formulée par Max Weber puis réévaluée par la théorie analytique, des
valeurs comme motifs structurants dans la définition de I'aéfivité régime vocationnel est
d'abord défini par l'inversion consécutive du rapport classique de causalité moyen-fin calqué
sur un schéma et une détermination économique de I'atXiigé délimitation des valeurs
artistiques s'inscrit dans une grammaire spécifique du régime de singularité comme registre
axiologique typigue de la vocation artistique. Ce dernier point résulte d'une enquéte historique
sur les représentations de l'artiste en France depuis la RévBlutlardes enjeux majeurs de

cette enquéte est de déterminer a quel point le régime de singularité caractérise actuellement

la définition courante, typique, « normale », des activités artistiques.

«[...] ce n'est pas parce qu'il exista des cas singuliers dés la Renaissance, voire
dans I'Antiquité, que le régime vocationnel, en matiére de définition de I'activité, et le
régime de singularité, en matiere d'évaluation, sont antérieurs au romantisme.
L'important est de comprendre qu'a partir de la premiere moitiédU® siecle ils sont
apparus comme une norme dans les représentations savantes puis, génération apres
génération, dans les représentations communes, jusqu'a devenir le régime normal en
fonction duquel se vod priori qualifié tout artist&. »

Toutefois, selon le programme de la sociologie compréhensive webérienne, reprise par
l'auteur, il ne s'agit pas uniquement de mettre en forme un registre de valeurs articulées les
unes aux autres dans leur cohérence, comme si un régime avait définitivement pris le pas et
correspondait a une norme rigide. Comme il I'a été précisé, c'est principaleanariguité,
la tension entre régimes de valeurs opposés qui caractérise l'activité artistigue comme
expérience vécue. A un niveau national, cette opposition se traduit par le paradoxe de la
constitution d'une élite fondée sur des valeurs profondément inégalitaires en coatexte d
démocratisatiofi. Il s'agit donc de comprendre comment les régimes de valeurs s'articulent
par un rapport d'opposition dans le courant des activités selon les définitions qui lui sont
données par les discours et dans la pratique. Un tel programme tend a faire coincider
sociologie des valeurs et sociologie empirique par I'analyse des systemes de représentations
lites a l'action et aux activités. Selon cette interprétation, le schéma wébérien de

reconstitution logique de ces cadres de l'activité ne vise donc ni a établir la validité des

%5 N. HEINICH, «La sociologie 4 I’épreuve des valeurs », Cahiers internationaux de sociologi€ 121, PUF,
Paris, 2006/2, [287-315], p. 313.
25 N. HEINICH, L *élite artiste, Op. Cit, p. 124.
27 i
Ibid.
28 bid., p. 122.
29 N. HEINICH, L *élite artiste., Op. cit, p. 347-349.
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valeurs en elle-méme, ni a évaluer (dans un sens normatif) les trames de la vie sociale en
fonction du rapport aux valeurs. La perspective sociologique appliquée a I'expériend® vécue
permet avant tout d'insister sur les collusions entre registres et sur les oppositions de valeurs
C'est pourguoi le régime vocationnel doit étre mis en rapport avec son pendant, a savoir une
qualification professionnelle de l'activité que ce soit d'un point de vue théorique ou

historique, au niveau des expériences concretes ou a un niveau plus insgikutionn

Artification et professionnalisation

La délimitation sociologique d'une qualification vocationnelle artistique de Iactivité
suppose une reconnaissance généralisée de la bande dessinée comme objet d'art qui pose un
certain nombre de problemes relatifs a sa qualification. C'est pourquoi, avant de nous
interroger sur la maniéere dont cette qualification de l'activité peut étre effective du point de
vue des acteurs, nous nous sommes concentrés sur les conditions empiriques de cette
gualification artistique de la bande dessinée. Pour ce faire, nous utilisons le concept forgé par
Roberta Shapiro pour rendre compte d'un tel mode de désignation d'une pratique dans une
perspective historique, a savoir le terme dartificdfiodl désigne I'émergence d'arts
nouveaux ou, du moins, la requalification de certaines pratiques en ces termes. L'artification
s'appuie sur le constat de la reconnaissance d'une valeur spécifique de l'art dans un espace-
temps délimité, par la multiplication des demandes ainsi que des instances de reconnaissance
culturelles associées aux activités. Le phénomene de l'artification permet notamment d'évaluer
la dispersion du systeme académique traditionnel et la multiplication des instances de
qualification de la valeur artistiqtie Comme le signale sa tournure, l'artification désigne un
processus historique ou, selon la terminologie de Norbert Elias, un processus de
développement. De par ses ramifications, I'étude du processus d'artification vise & s'étendre
dans de multiples directiofs Deux principales seront retenues ici. D'une part, nous nous
intéresserons a la reconstitution de l'objet et de sa pratique dans sa dimension historique.
D'autre part, nous nous concentrerons sur les implications de cette reconstitution dans les

rapports de reconnaissance interpersonnelle au niveau de I'exercice de l'activité.

22 Voir N. HEINIcH, Etre écrivain. Création et identitéa Découverte, coll. « Armillaire », Paris, 2000, p. 24-25.
Ibid.

% R. SHAPIRO, «Qu’est-ce que Iartification ? », communication awvil congrés de 1’Association
internationale des sociologues de langue francaise, Tours, juillet 2004, [en tiip&/halshs.archives-
ouvertes.fr/docs/00/06/69/38/PDF/Artific.pd€onsulté le 12.11.2010.

3 R. SHAPIRO, «Qu’est-ce que I’artification ? », art. cit., p. 6-7.

% Norbert Elias établit clairement cette distinction afin de ne pas laisser s'instaurer un amalgame entre I'évolution
biologique et le développement humain, qui reléve d'un ordre de configuration spécifiquead\.TRe
symbol theorySage Publications, coll. « Theory, culture and society », London, 1995, p. 33.

% N. HEINICH et R. $1APIRO (dir.), De l'artification, op. cit, p. 296-298.
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Du point de vue de l'activité, la qualification de l'art reléve, comme nous l'avons signalé a
la suite de Nathalie Heinich, d'une articulation de la tension entre régime vocagbnnel
régime professionnel. D'un point de vue historique, le pendant de l'artification peut donc étre
désigné par le terme de professionnalisation. Malgré les problemes de définition que souléeve
une longue tradition sociologique consacrée aux profes§ionsus adopterons une
terminologie équivalente au terme d'artification d'un point de vue sémantique. Il s'agira donc
d'étudier le processus de professionnalisation de la bande dessinée d'abord d'un point de vue
historique. Pour ce faire, nous nous référons a la définition de [lidéaltype du
professionnalisme développé par Eliot Freidson et défini en fonction du degré de contrdle
exercé par les professionnils par opposition au travail occasionnel qui caractérise le
marché et au salariat, caractérisé par un contrdle planifié et admiffistiée
professionnalisme est fondé sur un ensemble de savoirs, savoir-faire ainsi que sur une
justification éthique de l'activitd Malgré les difficultés rencontrées par cet auteur &
considérer l'activité artistique a l'aune de ce type idéal de l'activité professionnelle en raison
du peu de légitimité générale accordée a la valeur artidligue plutét & son faible potentiel
de généralisation);étude de’art comme profession peut toutefois étre envisagée sur la base
de la considération des recherches en sociologie de I'adrielde la tension spécifique que
I’activité artistique met en jeu. D'autre part, le caractére idéal du modéle de Freidson permet,
si ce n'est d'affirmer que l'art (ici la bande dessinée) est une profession, du moins, de tendre
vers ce modeéle selon certains de ces parameétres principaux tels que le contrdle de l'activité
par les membres de la profession. C'est ce processus, alimenté par le modeéle idéal de la
profession que nous tenterons de décrire sous les traits d'un processus historique, alimenté en
fait, dans les discours des acteurs, par les références a différentes catégories de professions.
Toutefois, il ne faut pas aller trop loin au dela des précautions énoncées par Freidson et tenir
compte de la spécificité de la profession lorsqu'elle se délimite en vis-a-vis de la
reconnaissance artistique de la pratique. C'est pourquoi, c'est l'analyse de l'articulation entre
artification et professionnalisation qui retient toute notre attention dans ce travail. Notre

problématique s'appuie sur cette distinction entre régimes de l'activité afin de déterminer, de

% Voir C. DuBAR et P. RIPIER, Sociologie des professignarmand Colin, coll. « U Sociologie », Paris, 2003
D. DEMAZIERE, et C. Q\DEA (dir.), Sociologie des groupes professionnels. Acquis récents et nouveaux défis
La Découverte, coll. « Recherches », Paris, 2009 ;HAMEY, La sociologie des professignBUF, coll.
« Quadrige Manuels », Paris, 2009.
3" E. ReIDSON Professionalism. The third logi€olity Press, Cambridge, 2004, p. 17.
% bid., p. 3-7.
¥ bid., p. 221.
0 E. FREIDSON « L'art, une professions2(trad. F. GiAMPY), in P-M. MENGERet J-C. RSSERON(dir.), L'art de
la recherche. Essais en I'nonneur de Raymonde Mdidibocumentation francaise, Paris, 1994, [119-135].
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maniere empirique, comment s'articulent I'artification et la professionnalisation de la bande

dessinée.

PLAN

Analyser l'articulation de l'artification et de la professionnalisation de la bande dessinée
suppose de préciser la configuration propre de cette analyse. De par la disponibilité des
ressources auxquelles nous avons eu acces au cours de cette enquéte, une restriction
géographique s'impose, qui sera discutée au dernier chapitre de notre premiere partie. Du fait
de la nécessité d'analyser conjointement artification et professionnalisation, nous avons
restreint notre champ d'étude a un contexte local relativement homogéne du point de vue de
I'artification, si ce n'est de celui de la professionnalisation, a savoir la France et la Belgique.
D'autre part, ayant fait I'hypothése que les acteurs s'inscrivent eux-mémes dans une
configuration historique plus large que celle de leur propre activité, mais aussi en fonction de
la définition méme des processus étudiés, nous avons pris le risque de revenir, dans les deux
premieres parties de ce travail, sur I'histoire de la bande dessinée. Cette histoire se décompose
en deux parties distinctes et reléve principalement de recherches bibliographiques. La
premiere partie de cette histoire est la plus élaborée par les commentateurs car elle concerne la
bande dessinée dans son rapport a l'art sous l'angle de lartification. La seconde est plus
problématique car elle s'appligue a reconstituer le phénomene de professionnalisation des
auteurs dans une dimension historique trés peu abordée en tant que telle. La diversité des
sources ainsi que le peu de synthéses effectuées, (contrairement a la question de I'artification
donne déja un indice sur la maniere dont s'articulent l'artification et la professionnalisation de
la bande dessinée. Tandis que la premiere est débattue dans ses moindres détails par les
spécialistes, parfois au risque d'un foisonnement indistinct des ressources documentaires,
I'analyse du second processus résulte d'un mode de production des données bien distinct.
Souvent lié a la conservation d'archives personnelles ou disséminé dans les témoignages, il
est, la plupart du temps, le fait des producteurs eux-mémes, qui évoquent avec plus d'aisance
cette dimension que les commentateurs mémes, chargés de rendre compte des spécificités
artistiques de la pratique. Ainsi, I'ampleur de cette recherche permet de problématiser la
production actuelle de données historiques sur la bande dessinée autant que d'analyser le
processus de professionnalisation. Enfin, nous tenterons de faire ressortir I'articulation des
registres professionnels et vocationnels dans le cours de I'expérience de coopération des

producteurs.
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Premiere partie : l'artification

La premiere partie se base sur un corpus bibliographique relativement récent, a partir de la
fin des années 1950, qui correspond aux premiers mouvements d'une artification de la bande
dessinée en France. Sans prétendre faire ceuvre d'historien, cette partie tente plus précisément
de mettre en relief les modalités d'une artification a deux axes, organisées autour d'une
identification de [l'objet. Par les discours des commentateurs, celle-ci prend deux
caractéristiques différentes, selon qu'elle rattache la pratigue a une définition singuliere et
plurivoque, basée sur l'unicité daetivre inscrite dans un corpus élargi de l'art comme
pratique, soit qu'elle se rattache a une définition collective et circonscrite dans le corpus étroit
de la bande dessinée, objet culturel personnifié par un corpus spécialisé. Cette désignation est
un enjeu discursif inscrit dans la pratigue du commentaire, c'est pourquoi notre premiere
partie s'attache tout d'abord a l'analyse de cette fonction et de la segmentation qui en découle
(chapitre un). Nous verrons ensuite les conséquences d'une telle activité sur la qualification
actuelle de la bande dessinée selon le point de vue des premiers acteurs concernés, dont il
s'avere gu'ils participent également au processus de qualification, non seulement a travers leur
production mais aussi comme commentateurs (chapitre deux). Enfin, nous tenterons de
délimiter les horizons d'une qualification artistique de la bande dessinée en fonction de la
segmentation des commentateurs et Wgposition des valeurs qui découlent d'un tel

processus d'artification discursif et institutionnel (chapitre trois).

Deuxieme partie la professionnalisation

Notre seconde partie se base sur les imperfections de la premiere. Comme il I'a été signalé,
le travail de commentateur se fonde avant tout sur la demande de reconnaissance, artistique
quelles quen soient ses modalités. Notre seconde partie, également portée par des
considérations historiques incite &@sraire du champ délimité par les commentateurs pour le
mettre en corrélation avec les données de lactivitt sous l'angle de ['organisation
professionnelle des auteurs. Ce déplacement s'avere délicat dans la mesure ou la désignation
de l'activité en tant que telle résulte de la reconstitution historique qu'implique en @atrtie |
processus d'artification. Nous avons donc tenté de croiser différents corpus en nous
concentrant d'abord sur le cas plus connu des illustrateurs sensés s'inscrire dans la lignée de la
bande dessinée. Avant l'artification de la bande dessinée, sa professionnalisation s'avere
proprement impossible comme telle, sauf a reconstituer (& la maniére des commentateurs de
I'artification) une bande dessinée non reconnue comme telle. Une telle reconstitution peut

passer pour une aberration d'un point de vue strictement historique, toutefois elle permet de
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modaliser les caractéristiques d'une professionnalisation complexe, faite de multiples
emprunts et caractéristigue pourtant d'une volonté d'organisation collective qui tend a se
segmenter jusqu'a un délitement consécutif aux transformations propres au processus
d’artification (chapitre un). Mais ce délitement de l'organisation collective sous les traits d'une
gualification professionnelle de l'activité, ainsi décrite par certains commentateurs, n'est pas
absolue et résulte plus précisément d'un changement de paradigme des commentateurs, tandis
gue les revendications comme les pratiques de certains acteurs restent orientées selon un axe
de la qualification professionnelle de l'activité en direction du marché (principalement de
I'édition), de 1Etat ainsi surtout que d'une organisation interne par la codification des
pratiques au sein du groupe des producteurs (chapitre deux). Enfin, nous verrons comment la
professionnalisation des producteurs s'appuie aujourd’hui sur une séparation des registres de
l'activité et comment cette séparation tend a impliquer implicitement une double
revendication paradoxale de reconnaissance du caractére artistique et professionnel de
I'activité selon le modele des professions libérales et comment elle implique de générer des
dispositifs d'articulation des régimes axiologiques par séparation des sphéres de l'activité

(chapitre trois).

Troisieme partie : l'articulation quotidienne

Comment s'articulent l'artification et la professionnalisation de la bande dessinée ? La
formule du comment souleve de nombreuses ramifications possibles. Les deux premieres
parties, considérées conjointement, répondent de maniére sous-jacente a une autre question
ou se situenles nceuds de l'articulation ? A l'intérieur de ces parties, la réponse se situe dans
I'espace d'échange entre producteurs et commentateurs, par la médiation de la qualification de
l'objet ou de l'activité. Pourtant, I'analyse de l'activité sous l'angle de la revendication
professionnelle montre a quel point la question de I'objet en aval peut étre déplacée vers ses
conditions d'élaboration en amont. Ce déplacement pratique, qui peut faire I'objet de
revendications collectives sous I'égide d'un principe de justice, n'en détourne pas moins les
guestions de la qualification artistique de l'activité en rapport avec son objet. Il faut donc
revenir plus précisément sur les conditions d'exercice de cette activité afin de mettre en
exergue les points d'ancrage de cette tension ainsi que ses modalités d'articulation dans le

courant de la pratique actuelle des producteurs.

En vertu du déplacement de niveau d'appréhension gu'elle implique, cette troisieme partie
releve d'une démarche de sociologie empirique, et nécessite a ce titre une introduction sur les

modalités d'appréhension par le travail de l'observation et de contact direct. La démarche
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ethnographique qui la sous-tend nécessite un retour d'objectivation sur ses conditions
d'exercice. C'est pourquoi un court premier chapitre est consacré a l'analyse des conditions
d'observation et aux éléments analytiques qui en découlent, de par l'attention accordée
précédemment aux roles respectifs de commentateur ou producteur. Le second chapitre est
plus spécifiguement consacré a la modalisation d'une typologie des deux types de producteurs
dont les relations constituent, d'une maniére ou d'une autre, I'norizon d'une coopération directe
relative a l'activité : la maison d'édition et l'auteur. Afin de ne pas réduire ces acteurs a leur
strict rapport individuel, et tentant dans le méme temps de tenir compte de cette dimension
personnelle, nous avons opté pour une désignation sous forme d'analogie qui renvoie a la
configuration réciproque formée par ces deux péles fonctionnels : la maiseteke¢n. La
troisieme partie permet d'évaluer les relations de production entre la maison et I'atelier dans le
but de formaliser les modalités de I'articulation de l'artification et de la professionnalisation au

regard de ces échanges.

METHODOLOGIE ET OUTILS

Méthode

Comme signalé plus haut, les deux premiéres parties de ce travail se fondent
principalement sur une recherche bibliographique et l'organisation des références autour de
deux axes directeurs principaux. Le premier axe concerne la délimitation de catégories
fonctionnelles, impliquées dans la pratique comme relevant de cercles spécifiques, c'est-a-dire
marquées par la reconnaissance d'un type d'activité spécifique fondé sur les caractéristiques de
la pratique. Ainsi, I'analyse est concentrée sur deux catégories de l'activité, traditionnellement
opposées en discours et en acte, celle de commentateur et celle de producteur. Selon les
principes d'une sociologie pragmatique, cette distinction entre action et discours est
discutable. La théorie des actes de langages (performatifs) montre a quel point les discours
peuvent eux-mémes s'inscrire comme action, d'autant plus nettement lorsqu'ils nécessitent la
mise en place de dispositifs spécifiques. Dans le but de décliner les modalités du discours,
nous nous appuierons d'abord sur la théorie des cercles de reconnaissance, développée par le
critique d'art Alan Bowness dans une conférence prononceée a l'université de Londres en 1989,
afin de circonscrire les cercles d'acteurs impliqués dans la production d'un langagé“sur l'art

D'une certaine maniere, ce découpage interroge les catégories impliquées dans la pratique

“1 A. BOWNESS 'Les conditions du succes, comment [lartiste moderne devient-il célelfra@. C.
WERMESTER), Editions Allia, Paris, 2011.
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selon une définition basée sur la délimitation des rdles qui s'avére toutefois problématique.
C'est principalement a partir d'une délimitation pragmatique des types d'activités que nous
tenterons de soulever les référents discursifseavie dans les discours des commentateurs.

Une étude de cas, celle d'une dispute (épistolaire) sur les origines de la bande dessinée
permettra d'illustrer 'enchassent8mar lequel la signification de l'activité souléve différents
régimes de l'appréhension, et ttmoigne du degré et de la nature de I'engagement en fonction
de la disposition propre au commentateur. L'analyse de texte de la premiere partie s'appuie sur
la typologie établie par Gilbert Dispaux dans son analyse de la dialogique intentfGnbelle
second axe directeur releve donc d'une appropriation plus directe de « l'outillage
sociologique » par la mise en évidence de logiques d'action délimitées selon les registres
typologiques de valeurs dont il a été question plus haut. De maniere plus formelle, la lecture
de l'artification proposée dans cette premiére partie n'est pas éloignée du commentaire de
texte adossé a une typologie des régimes de l'activité permettant de déterminer les
applications empiriques de la fonction de commentateur. Cette orientation méthodologique
inscrit plus généralement I'ensemble de ce travail (du moins tel est notre objectif) sous les
préceptes de la posture compréhensive wébérienne telle que délimitée par Nathalie Heinich
dans ses travaux et notamment dans son ouvrage itiujgie 'art fait & la sociologfé

Eu égard a lI'ampleur et a la nature de la question historique traitée dans les deux premieres
parties, notre délimitation de corpus bibliographique ne s'est pas limitée a une forme
discriminée en fonction de sa légitimité institutionnelle. D'une part, il ne s'agit pas ici de
déterminer la légitimité des commentateurs dans la mesure ou cette légitimité reléve d'une
attribution qui dépend pour une part de facteurs institutionnels, comme l'inscription dans des
dispositifs d'attribution tels que l'université, mais également d'un fort processus d'attribution
interne, étant donnée la collusion des commentateurs et des producteurs en la matiére. Il nous
est donc apparu plus intéressant de questionner ce rapport d'investissement par la
confrontation de ces discours plus qu'en fonction d'un rapport de réputation rendu
problématique par le fondement méme de notre interrogation sur l'artification. Pour ce qui
concerne les faits, ils sont pour leur part établis sur la base d'un recoupement des données
historiques (garanti ici par la tracabilité des données). D'autre part, il convient de préciser que

nombre des données présentées ici furent produites (par d'autres chercheurs, professionnels ou

2 E. GOFFMAN, Les cadres de I'expériendgrad. |. dserPHavec M. DARTEVELLE et P. dSEPH, Les Editions de
Minuit, coll. « Le sens commun », Paris, 1991, p. 496.

3 G. DisPAUX, La logique et le quotidien. Une analyse dialogique des mécanismes de I'argumerttesion
Editions de Minuit, coll. « Arguments », Paris, 1984.

4 A savoir une posture anti-réductionniste, a-critique, pluraliste et relativisteeINICH, Ce que [’art fait d la
sociologie op. cit.
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non) au cours de l'enquéte, certaines ayant méme été envisagées puis abandonnées en cours
faute de moyerfa D'une certaine maniére, une telle enquéte souffre paradoxalement d'un
manque de données disponibles en méme temps que d'un trop plein, lié a la prolifération
d'organes de commentaire et d'une compulsion d'exhaustivité historique caractéristique de la
recherche amateur. Le manque de données (et de synthéses) est plus palpable concernant la
professionnalisation de la bande dessinée. Nous avons donc été tentés de dénicher quelque
corpus « inédit » sous le coup d'une impulsion historfénbe ce fait, la constitution d'un

corpus fixé a l'avance’avéra ici proprement impossible, non seulement en vertu de la
dimension de notre problématique mais aussi de la constitution « en procés » de ce corpus et

du caractere confidentiel d'accés a certaines sources.

Outils

La premiére partie de notre analyse repose donc en premier lieu sur des données de
seconde main, traitées par différents spécialistes, dont il est parfois délicat de délimiter la
teneur : données ou témoignage. Lorsque cette délimitation pose question, nous avons tenté
d'en préciser la nature au cas par cas. Techniquement, les données historiques brutes furent
recueillies dans un tableau chronologique et extraites de leur contexte d'énonciation afin de
produire une vue d'ensemble. Deux autres tableaux élaborés au cours de cette enquéte
permettent de croiser certaines informations contenues dans ce tableau historique : un tableau
des éditeurs constitué a partir du croisement de différentes sources (comme les sources
personnelle¥, les informations ponctuelles recueillies dans les ouvrages ou sur des sites
Internef® et les bases de données disponibles en“fignet un tableau chronologique des
auteurs jusqu'aux années 1950, a partir des noms d'auteurs cités dans les ouvrages consacrés a
la bande dessinée. La base consacrée aux auteurs recoupe des informations biographiques,
dates, localisation, formations, autres activités, repéres familiaux, collaborateurs et affinités,

activités syndicales. La base consacrée aux éditeurs cible leurs acteurs principaux (notamment

5 C'est le cas de I'enquéte sur le statut des auteurs, envisagée par le Groupement de Auteurs desiBéede De

Voir infra, p. 327.
46 N. HEINICH, Ce que l’art fait a la sociologie, 0p. Cit, p. 36.
" Gilles Ratier a eu la gentillesse de nous fournir sa liste personnelle.
“8 Tel que celui du Syndicat Natigl de I’Edition [En ligne : http://www.sne.fr/adherent/les-editeurs.Htmteux
des Agences Régionales du Livre regroupées sous I'égide de la Fédération Interrégibnake et de la
Lecture [En ligne http://www fill.fr/fr/les_annuaires_professionngjou, pour des informations concernant
la structure juridigue des maisons d'édition: le journal officiel des associations [En: ligne
http://www.journal-officiel.gouv.fr/associatign/et l'annuaire des entreprises de France [En tigne
http://www.aef.cci.f].

Principalement celles de Wikipédia [En ligne:

http://fr.wikipedia.org/wiki/Liste des maisons_d'%C3%A9dition_de bande dessin%C3%A%elle du
site spécialis®8ulle d'air [En ligne: http://www.bulledair.com/index.php?rubriqgue=editdurs
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s'ils sont également référencés comme auteurs), la localisation, les dates d'exercice, le type
d'ouvrages publiés, le type juridique, les faits marquants (comme les transactions
industrielles), le mode de diffusion/distribution. Ce matériel synthétique, élaboré en fonction
des besoins ponctuels de repérage historigue ou organisationnel, reste malheureusement
incomplet au vu de I'ampleur de la période prise en compte et des transformations rapides du
champ éditorial comme de la mobilité des carriétes

Une partie de notre corpus historique est constitué de données de premiere main, des
bulletins professionnels dont le statut peut parfois étre tout aussi ambigu que les témoignages
des spécialistes. Si, en grande majorité, leur contenu releve bien du témoignage, la
valorisation d'un état des lieux objectif et I'analyse factuelle, c'est-a-dire d'une épreuve de
vérité éventuellement appuyée sur des chiffres, en constitue un objectif, comme nous le
verrons. Ce corpus de premiére main est analysé par le biais de la constitution de tableaux
synoptiques. Le premier tableau est une réduction des données en suivant l'ordre
chronologique, permettant de trier les informations par themes. Un second tableau liste les
rédacteurs et collaborateurs de ces organes syndicaux. D'autres outils plus spécifiques ont été
élaborés afin de faciliter la lecture : notamment une liste des sigles utilisés, une liste des
illustrateurs considérés depuis comme auteurs de bande dessinée et une banque dimage
(permettant de fixer nos représentations individuelles) dans le cas des bulletins de I'Union des

Artistes Dessinateurs Frangais.

Ces outils personnalisés, mis a part peut-étre notre tableau chronologique, auraient pu avoir
vocation a étre formalisés, voire complétés dans le but d'étre présentés en tant que tels.
Toutefois, les objectifs de notre recherche ainsi que ses modalités pratiques n'ont ni nécessité
ni permis une telle formalisation. Ces outils constituent une base formelle trop individualisée
en fonction du projet qui était le notre. Il faut y ajouter I'esquisse d'un outil supplémentaire,
malheureusement trop incomplet a I'neure actuelle et qui pourrait étre envisagé en tant que tel,
celui résultant d'une collecte d'indications tarifaires. Toutefois la difficulté a réunir ces
données, ici consacrées aux échanges monétaires entre éditeurs et auteurs, nous a contraint a
limiter cet outils aux quelgues indications recueillies ca et la et qui ne constituent pas une base
assez solide pour rendre compte des modulations effectives de la valeur d'échange de la bande

dessinée.

* Notre tableau des éditeurs, élaboré pour étre exhaustif, contient environ sept-cent cinquante esteées Il r
autant des éditeurs et labels en activité que des éditeurs ayant mis fin a leur activité, sans distinction de taille.
®1 Ce qui entraine une forte disparité des corpus de référence pour chacun de ces auteurs.
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La troisieme partie de ce travail releve d'un parcours de recherche complémentaire, basé
sur des méthodes inspirées de I'ethnographie. Dans la mesure ou ces méthodes s'inscrivent
dans le contexte méme de l'activité qu'il s'agit d'étudier, elles seront présentées de maniere
plus conséquente en ouverture de cette partie. Disons simplement pour linstant que la
méthode ethnographique sollicitée pour cette enquéte se base principalement sur des rapports
d'observations effectuées en contexte de participation. A ces observations s'ajoute un corpus
d'entretiens dont nous verrons qu'il est susceptible de mettre en cause 'homogénéité de cette
recherche, ce pourquoi il n'a pas été approfondi au bénéfice de I'enquéte par observation. Afin
de rendre compte de ce matériel sans alourdir le volume de ce texte, nous avons choisi de
placer en annexe lintégralité d'un entretien ainsi que des extraits d'un compte-rendu

d'observation.

Note sur l'utilisation d'Internet

Dans le but de maximiser les sources d'informations mais aussi pour tenir compte du
potentiel des dispositifs électroniques disponibles au suivi des discours sur la bande dessinée,
ce travail utilise abondamment les ressources informatiques. L'utilisation d'Internet, pour un
travail de recherche, suppose toutefois quelques précautions préalables, a commencer par le
classement de la multitude d'informations disponibles en fonction de leur pertinence. Internet
est d'abord une ressource indispensable, par la multiplication des revues en lignes et autres
bases de données accessibles sur abonnement ou en accés libre. Mais la pertinence de ces
données mises en ligne pose parfois probleme. Une premiere précaution, également valable
du point de vue des données imprimées sur papier, consiste en la tracabilité des informations,
sur laquelle nous avons tenté d'étre le plus précis possible. Dans la mesure ou I'histoire de la
bande dessinée reste encore largement une histoire a écrire, des informations émanant de
publications non scientifiques ont été utilisées comme sources dans ce travail. Dans la mesure
du possible, ces informations ont été corroborées par différentes sources, en prenant soin de
distinguer ce qui releve de la reprise d'informations tirées d'une méme source, pratique dont il
est aisé de constater la fréquence. Nous avons surtout privilégié les sources provenant de
chercheurs professionnels ou amateurs indiquant leurs propres références. Comme il I'a été
signalé, certaines données ou interprétations susceptibles de susciter des divergences
d'évaluation concernant les faits, et non sur les faits eux-mémes, relévent de l'analyse
spécifique de cette enquéte. Une autre utilisation d'Internet est rendue nécessaire par son
usage actuel comme dispositif d'échange contradictoire. De ce point de vue, nous serons
ameneés a reprendre des publications électroniques comme matériel de premiére main, avec

l'intention d'analyser ces publications comme ce qu'elles sont pour les acteurs, c'est-a-dire
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comme tirées d’espaces de discussion, d'échange. Les forums Internet sont comme le
prolongement public (la distinction entre le privé et le pupléant parfois floue) de débats
ayant cours en dehors de pérégrinations de cfaviéous en verrons un exemple a travers le
traitement de « l'affaire Dupuis » et l'utilisation d'Internet comme vecteur d'information et
d'organisation professionnelle.

Note sur les références

Les références citées dans le corps du texte ou en note sont reportées dans la bibliographie.
Afin de ne pas alourdir cette derniére, nous avons choisi de n'y référencer que les noms des
ouvrages collectifs dont les articles sont référencés plus spécifiquement dans chaque note. Le
nom de l'auteur et le titre de l'article d'un ouvrage collectif sont indiqués en note mais non
reportés dans la bibliographie lorsque plusieurs articles du méme ouvrage sont cités dans
notre texte. Dans la mesure du possible, les articles référencés sur Internet ayant été publiés
sur papier sont référencés des deux maniéres dans le texte. Les numéros entre crochets
indiquent les pages de début et de fin des articles concernés. Pour ce qui concerne les
archives, nous en indiquons les références générales en bibliographie tandis que les références

précises de chaque article accompagnent le texte en notes.

Etant donnée limportance de l'utilisation de pseudonymes en bande dessinée, les auteurs
ceuvrant sous pseudonymes sont signalés dans l'index des noms propres. Lorsque leur
patronyme est connu, nous l'avons signalé entre parenthéses a c6té du pseudonyme. Lorsqu'il
ne l'est pas, nous avons simplement signalé le fait qu'il s'agit d'un pseudonyme. Le nom d'un
auteur est suivi d'un point d'interrogation car nous n'avons pas pu déterminer précisément s'il
s'agit bien de cet auteur. Cette difficulté est signalée dans le corps du texte. Lorsque nous
n‘avons pas pu déterminer s'il s'agit d'un pseudonyme ou de l'utilisation du nom propre sans
pouvoir préciser le prénom, nous avons signalé cette incertitude par un point d'interrogation
dans l'index.

%2 \oir S. HEAS et V. POUTRAIN, « Les méthodes d'enquéte qualitative sur Interrigthmographiques.org® 4,
novembre 2003, [En ligne http://www.ethnographigues.org/2003/Heas,Poutraif.htoonsulté le
23.05.2012.
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ENJEUX ET LIMITES

Une typologie des modes d'engagement

Comme le montrent les méthodes d'enquéte utilisées pour réaliser ce travail et malgré le
poids de la question de la stratification des configurations évoqué plus haut, son enjeu
principal résulte de son caractere empirique et découle d'une volonté proprement descriptive
et compréhensive. Pourtant, une telle application de I'ambition sociologique nécessite une
mise en forme de l'expérience sociale afin de permettre d'en restituer des fragments de
cohérence. Si notre point de départ consiste a rendre compte de la maniere dont cette
expérience est régulée au cours d'activités, un point d'ancrage est nécessaire afin de rendre
compte des différents niveaux a travers lesquelles les expériences se développent. Ce point
d'ancrage résulte ici de la rencontre entre l'expérience théorique et lI'enquéte empirique a
travers une question sémantique. La notion d'engagement offre virtuellement les possibilités
d'un tel recoupement de par la diffraction des usages qu'implique sa polysémie. D'un point de
vue plus théorique, la notion d'engagement qui éabaid inscrite dans un registre
spécifiquement psychologigtie gagnerait sans doute & étre considéré comme un concept
majeur de la sociologie, a condition d'en effectuer au préalable une véritable synthése
analytique. A notre connaissance, certaines tentatives sociolojiqnesmprunté cette voie
sans toutefois réussir a synthétiser un concept assezelasgéfisamment précis pour étre
opératoire. La perspective la plus aboutie allant dans ce sens semble étre celle de Laurent
Thévenot, qui distingue trois régimes de I'engagemafin de prolonger les perspectives de
la justification proposées en collaboration avec Luc Boltanski. Cette perspective permet de

rendre compte de divess modalités de la conduite et de la saisie de I'action relativement aux

%3 F. GRANDOLA, Psychologie de la persuasion et de I'engagenfergsses Universitaires de Franche-Comté,
coll. « Psychologie », Besancon, 2003.

% La premiére d'entre elle est celle consacrée au couple engagement-distaivmitinn ELIAS, « Problems of
Involvement and DetachmentBhe British Journal of Sociologyol 7 n° 3, London, Septembre 1956, [226-
252]. Cette publication est complétée dans NIAE Engagement et distanciation. Contributions a la
sociologie de la connaissanap. cit. Certains sociologues américains s'intéressent également a la question
de I'engagement soit indirectement : EBXFBVAN, Les cadres de I'expérienaap. cit, p. 22 ; soit de maniere
plus frontale : H. BCKER, «Sur le concept d’engagement », Le travail sociologique. Méthode et substance,
(trad. D. BAECHLER, S. BMERY-HAENNI et M-H SOULET), Academic Press Fribourg, coll. « Res Socialis »,
Fribourg, 2006, [345-360] Plus récemment, la thématique de I'engagement nourrit le questionnement
d'auteurs francais tels que C.IRGUD, Du secret. Contribution & une sociologie de l'autorité et de
I'engagementL'Harmattan, coll. « logiques sociales », Paris, 2006 et IRAUB, Logiques sociales de
I'indifférence et de I'envie. Contribution a une sociologie des dynamiques organisationnelles et des formes de
I'engagementL'Harmattan, coll. « logiques sociales », Paris, 2003 ; @GBINEAU, Les formes élémentaires
de I'engagement, une anthropologie du sdfditions Temps Présent, coll. « Racines et ruptures », Paris,
2010 ; E. QRDELLA, et E. MONNET (dir.), Tracésn® 11,L'engagementENS Editions, Lyon, 2006.

%5 L. THEVENOT, L'action au pluriel. Sociologie des régimes d'engagemeemtDécouverte, coll. « Textes a
I'appui », série « politique et sociétés », Paris, 2006.
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cadres de coordination par lesquelles elle s'ex&ciite découpage proposé, de trois régimes

de coopération distincts, permet d'appréhender l'imbrication des différents niveaux de
configuration présentés plus haut sous I'angle de Il'action. Il s'agit du regime de familiarité,
caractérisé par une appropriation corporelle et personnelle des effets de I'environnement dans
leur proximité d'usage. Ce régime renvoie a la singularité de I'expériencé’véeuggime

de l'action en plan s'appuie sur une appréciation de l'action sous l'angle de la projection
stratégique liée a la volonté de I'acteur respon¥alile dernier régime de I'engagement est

celui de la justification, a travers lequel la coordination implique une qualification publique en
fonction d'un bien commdn Sans entrer dans le détail d'une telle théorie ici, notons
simplement a quel point elle permet de compléter la simple question de l'engagement
politigue en la reléguant a un mode d'appréhension spécifique et limité dans ses modalités
d'action. Cette théorie de I'engagement pose toutefois un probleme spécifique d'articulation
non résolu par la séparation des régimes. Comment considérer, dans cette « arthitecture

qui est avant tout un systéme des transitions entre les régimes, la cohérence interne des
régimes vocationnels et de singularité qui caractérisent, selon Nathalie Heinich, la pratique
artistique et les étres peuplant le monde de I'art ? Notre hypothése de travail consiste a tenter
une transposition des propriétés de ce que Laurent Thévenot nomme le régime de familiarité
qui s'apparentent a celles des régimes de la vocation et de la singularité¢ développées par
Nathalie Heinich, du c6té du régime de la justification et de la planification. Cette

« déformation théorique » permettra de rendre compte de larticulation paradoxale de
I'artification et de la professionnalisation dans le courant des activités. Cette transition
s'effectue par le biais d'une médiatisation de I'objet et des relations de coopération dans le sens
d'une personnalisation ou pour paraphraser ces auteurs,nituniée en familiaritéUn tel
processus de montée en familiarité accompagne le phénomeéne de personnalisation susceptible
de s'attacher autant a certains objgigsiques ou non, qu’aux personnes, par la revendication

d'estime applicable a tous les domaines.

Raccordée a la dimension empirique de cette étude, cette articulation théorique
hypothétique peut étre déclinée en une typologie des modes de I'engagement. L'engagement
vis-a-vis de I'objet selon une opposition entre le régime familier et le régime en plan permet
de rendre compte de la différenciation du cercle des commentateurs formulée par I'opposition

entre amateur et professionnel. L'opposition des valeurs de singularité et de généralité

% |bid., p. 13.

*"|bid., p. 245.
%8 |bid., p. 247.
*9bid., p. 249.
% bid., p. 259.
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appliguées a l'objet, renvoie a l'opposition de niveau entre I'objet culturel (abstrait) et l'objet
artistique (concret), délimités en fonction d'un régime de la justification qui, de maniére
circulaire, peut se résoudre par le retour a une modalité de I'appréhension sur le mode de la
familiarité. La professionnalisation résulte plus spécifiguement d'une planification de l'activité
selon les modalités d'une coopération stratégique. Pourtant, dans I'exercice du savoir-faire des
professionnels, cette délimitation purement stratégique s'oppose aux modalités de
I'attachement vis-a-vis de l'objet en fonction de la double dimension de singearité
d'affection. C'est pourquoi la professionnalisation nécessite l'opération de médiateurs
spécifiques, chargés d'une conversion de la valeur de cet objet en valeur d'échange. Mais il est
possible d'envisager le mouvement inverse, a savoir I'implication de la valeur de I'objet en
fonction de son rapport de singularité et/ou de familiarité pour les agents de planification
(institutions et marchés), qui opérent par déréliction du plan a la mesure de la transposition
ainsi effectuée. Du point de vue de I'opération de fabrication méme de I'objet, ce retournement
peut également s'effectuer sur le mode d'une déprofessionnalisation des rapports d'échange
entre les producteurs dans la configuration spécifique de conversion des valeurs, comme nous

tenterons de le montrer dans notre troisieme partie.

Limites

De fait, les limites pratiques de cette recherche feront apparaitre de sérieuses zones
d'ombre. D'une part, notre choix délibéré d'étudier les principaux acteurs de la reconnaissance
artistique et professionnelle, a savoir commentateurs, auteurs et éditeurs ne permettent pas
d'envisager de maniére tres précise certains rouages de la reconnaissance institutionnelle ou
publique. D'autre part, cette délimitation d'un corpus peut s'avérer relativement limitée par
I'absence de données précises cumulées sur le long terme et mises en perspective par une
tradition de recherche souvent attachée a la sélection de paramétres vocationnels évalués sous
I’angle de la singularité. De plus, l'actualité de la recherche mais aussi les mouvements et
enjeux actuels de I'engagement en bande dessinée sont susceptibles de créer une certaines
confusion quant a la délimitation de la recherche sociologique. L'actualité brulante de
certaines questions risque de transformer le chercheur en commentateur, au détriment d'une
posture de neutralité volontariste. En outre, la question actuelle de la bande dessinée
numérigue n'a pas été abordée comme telle, ne faisant I'objet d'aucun chapitre spécial dans ce
travail, dans la mesure ou les possibilités offertes par cette nouvelle technologie ne paraissent
pas mettre en cause les modalités de I'engagement au dela de celles décrites dans ce travail. Si
les nouvelles technologies modifient les modalités de la coopération et de I'engagement dans

I'activité, il semble que ces nouveaux outils affectent plus l'intensification et la diversification
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des terrains de I'engagement que les ressorts d'une articulation de la tension entre artification

et professionnalisation en propre.

La limite la plus douloureuse résidei dans le projet théorique sur le concept
d’engagement qui est, comme nous l'avons signalé, au fondement de ce projet de recherche.
Les ambitions théoriques de ce travail paraissent aller virtuellement bien au dela de ses
possibilités concretes. L'articulation pratique des fragments théoriques exposés jusqu'ici ne
permet pas d'aller jusqu'au bout de cet objectif théorique qui nécessiterait une multiplicité des
travaux empiriques. L'objectif présenté ci-dessus s'inscrit dans un projet personnel a plus
grande échelle de synthése théorique du concept d'engagement. Il convient donc
d'appréhender les pages qui suivent sous l'angle d'une tentative de compte-rendu descriptif,
premier pas d’une modalisation conceptuelle qui reste a creuser de maniére plus systématique.
Notre souhait est que les faiblesses d'articulation théorique seront compensées par la justesse
descriptive de notre objet ainsi que par la pertinence descriptive des modalités d'articulation
des processus d'artification et de professionnalisation dont elles permettent de tenir compte et

qui restent, a proprement parler, I'objectif spécial de ce travail.
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Partie |I. L' ARTIFICATION HISTORIQUE

DE LA BANDE DESSINEE
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|. LA FONCTION DE COMMENTATEUR

La bande dessinée est un objet d'étude récent, dont la circonférence se préte difficilement a
une délimitation sociologique. Un état des lieux de la question suppose que cette derniere
s'inscrive dans un horizon balisé par des recherches antérieures ayant une certaine
homogénéité. Cette homogénéité pose probléme ici. D'une part, la sociologie n'est pas la
discipline dont le point de vue passe pour étre le plus sollicité vis-a-vis de ce genre d'objet
culturel. En tant que sujet de recherche, cet objet releve principalement de deux types
d'approches : historiques et sémiologiques. Lorsque les sociologues s'en emparent, c'est bien
souvent dans l'optique d'une analyse du « social » a travers les contenus de la bande dessinée
et au prix d'un oubli : celui de la bande dessinée comme objet épistémologique et non comme
support. Méme dans la perspective d'une étude de la bande dessinée comme « objet », les
principes épistémologiques importés dans le champ des discours existants ne vont pas sans
mettre en question la position du chercheur et les présupposés traditionnellement hérités de sa
discipliné®. D'autre part, les acquis sociologiques sont loin de constituer un socle homogéne
et indiscutable, ce qui constitue d'ailleurs la richesse de la discipline en méme temps qu'une
difficulté supplémentaire d'articulation théoriGtieLa sociologie est riche de discussions
internes tant sur la valeur des sujets de recherches que sur celle des méthodes employées pour
produire et rendre compte de ses résultats. Une articulation théorique est rendue nécessaire

par cette profusion propositionnelle, dont il convient de rétablir une cohérence dans chaque

®1N. HEINICH, Ce que [’art fait a la sociologie, Op. Cit, p. 8.

%2 Pour une mise en perspective de cette richesse concernant la bande dessinée, quoukéifmissane partie
de la problématique traitée ici (celle des producteurs de biens culturels), BiloRESARD, Clefs pour la
bande dessiné&eghers, coll. « Clefs », Paris, 1978.
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recherche spécialisée, sans perdre de vue la question spécifique qu'il s'agit de constituer en la
développant. Il s'agira ici d'interroger la pertinence de la qualification d'objet culturel

appliguée a la bande dessinée par une mise en perspective de sa reconstitution historique.

Notre orientation épistémique concerne donc directement les représentations de la bande
dessinée, leur constitution (dans le double sens de teneur et de mise en place) et leurs
conséguences sur l'organisation de l'activité actuelle. Il ne s'agit cependant pas de dgélimiter |
représentation sociale de la bande dessinée comme objet culturel, c'est-a-dire dans la mesure
unique de sa réception. Notre enquéte porte plus précisément sur les représentations au sein
d'un espace théorique particulier : celui des producteurs de sens que sont d'une part les experts
et d'autre part les producteurs. Que la représentation publique de la bande dessinée, comme
objet morcelé entre art et divertissement agisse sur ces commentateurs et ces producteurs est
difficile a nier. Il suffit pour s'en convaincre d'ouvrir n'importe quel ouvrage général pour s'en
rendre compte. Cette opposition constitue un noyau encore irréductible dans I'organisation des
discours des commentateurs, voire de la pratiqgue des professionnels, et ce, jusque dans les
contenus publiés. La question de la Iégitimité de la bande dessinée constitue un vecteur
d'opposition autour duquel s'organise la représentation générale de la bande dessinée comme
objet. Tenter de démontrer ce point ne serait qu'ajouter une négligeable pierre dans la vaste
carriere des littératures consacrées a la bande dessinée. L'enjeu ici réside plus précisément
dans l'analyse de la maniere dont cette opposition se constitue historiquement et les
conséquences d'une telle opposition sur les représentations segmentées qui contribuent a
l'organisation des activités au cceur de cet espace particulier de macro-configuration. Notre
premiere hypothese pose qu'un certain nombre d'oppositions de valeurs contribuent a la
constitution de segments pratiques autour de cette représentation générale. Au niveau des
producteurs et des commentateurs, cette représentation générale constitue I'enjeu d'une
modulation des modalités de la pratique et, par conséquent, des représentations de I'objet
devenu support de pratique. Autrement dit : le rapport a la bande dessinée comme substrat de
représentation impligue une réorganisation pratique des activités, qui impligue de maniere
circulaire une réinterprétation de l'objet. C'est cette réinterprétation qu'il va s'agir de décrire
par le biais d'une mise en parallele de deux processus de qualification de l'objet agissant a
deux niveaux différents, a travers l'opposition de I'objet et de l'activité. Nous tenterons donc
de rendre compte des différentes séquences qui traversent les constructions actuelles de
représentations non homogenes de la bande dessinée a partir de l'opposition premiere, axée
sur la qualification problématique du seul « objet », constituée comme noyau dur et enjeu de

l'interprétation de Il'activité.
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1. L A BANDE DESSINEE HORS LES CASES

La problématique élaborée dans ce travail cumule certaines difficultés relatives a ses
différentes filiations de départ et aboutit & un paradoxe apparent : celui de concerner la bande
dessinée sans en évoquer directement la matérialité, ni niém@roposer de reproduction.

Cette absence est la conséquence d'une volonté de rupture vis-a-vis d'une démarche
esthétisante susceptible de nuire a l'ambition d'une approche sociologique axée sur les
interactions humaines sans pour autant négliger la part dattachement aux objets.
L'attachement a l'objet, c'est ce qu'il s'agit ici de décrire ici et non de relayer. Cette visée

appliquée a la matérialité de ce compte-rendu, s'appuie sur deux principaux vecteurs.

D'une part, ce travail concerne un objet a propos duquel les recherches (y compris
sociologiques) possedent une tradition non spécifiquement sociologique (au sens pragmatique
et axé sur les activités entendu ici). La bande dessinée, entendue comme activité, n'est pas la
bande dessinée traditionnelle des sociologues qui, en tant qu'objet physique est un matériel de
choix pour I'étude des représentations sociales, ou, plus proche de la démarche présente, celle
d'un objet culturel situé au bas de la hiérarchie des pratiques culturelles : cultures populaires
contre-cultues sous-culturés. L'analyse de la domination, qui constitue I'horizon de ce type
d'approche n'est ici en jeu que comme point d'appui d'une valorisation dont nous aurons a
discuter les significations du point de vue des acteurs qui les pratiquent. Le point de départ ici
ne correspond donc pas a la premiére perspective (I'analyse sémiologique des contenus
narratifs et imaginair@9 et ne coincide qu'imparfaitement avec la seconde. Cette derniére
option est ici un simple préalable (et non un enjeu) nécessaire a linscription de cette
recherche dans un champ déja balisé. La légitimité culturelle de la bande dessinée souléve
encore les réactions de nombreux commentateurs engagés dans une recherche de
reconnaissance a l'égard de cet objet de leur attention. Comme enjeu d'une recherche
empirique, la délimitation de I'objet en question se pose donc a la mesure des conséquences
que cette délimitation implique dans le cours des activités mettant en pratique cet objet.
Toutefois, il ne s'agit pas d'opposer ici discours et activité. Comme le montrent les recherches
en linguistique, le discours constitue une activité d'un type spécifigue mais reléve bien de ce

que nous nommons ici les activftésll s'agit donc de conserver a l'esprit l'idée que la

83 Cette hiérarchisation des objets culturels est une problématique ancienne particulierement trége pa
cultural studiesdans les pays anglo-saxons. Voir DEBHIGE, Sous-culture. Le sens du stylgrad. M.
SAINT-UPERY) Editions Zones/La Découverte, Paris, 2008, p. 53.

% Sur ce type d'analyse appliquée au théme de la croyance BidRESIARD, Bandes dessinées et croyances du
siécle. Essai sur la religion et le fantastique dans la bande dessinée francpRigigecoll. « La politique
éclatée », Paris, 1986.

65 J. AUSTIN, Quand dire c'est fairg(trad. G. aNE), Seuil, coll. « Points essais », 1991.
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construction représentationnelle de la bande dessinée comme objet culturel opere a travers son

utilisation comme objet physique autant que comme objet de discours.

D'autre part, la tradition sociologique posséde ses propres découpages territoriaux
traditionnels. Outre la forge conceptuelle et le style plus ou moins propre a chaque auteur, les
notions utilisées ne sont pas nécessairement transposables d'un sujet a l'autre ou seulement au
prix d'une réarticulation logique fastidieuse et souvent désincarnée. La question prend tout
son sens ici dans la mesure ou il s'agit de faire coincider une sociologie de l'art avec une
sociologie des professions, mettant ainsi en parallele, voire en confrontation des dimensions
gu'il est d'usage de séparer analytiquement pour des raisons théoriques. Pourtant, cette
perspective visant a conjuguer deux traditions distinctes est favorisée par des recherches
antérieures sur les producteurs artistiques, menées de maniére paralléle en France et aux
EtatsUnis par différents chercheurs s'inscrivant peu ou prou a l'aune des travaux de
Raymonde Moulif®, Pierre Bourdiell et de I'école dite de l'interactionnisme symbolique, et
plus particuliérement des travaux d'Howard Betkeu d'Eliot Freidsoi. Cette articulation
entre sociologie de l'art et sociologie des professions reste toutefois problématique dans la
mesure ou elle s'appuie sur une distorsion de l'activité selon des représentations et des modes
d'appropriation contradictoires de I'actiVitéLa contradiction qu'impose cette articulation en
domaines logiques distincts, génere de véritables tensions pratiques dans l'activité et donc la
nécessité de sa résolution provisoire ou plus durable. Nathalie Heinich a bien analysé les
modalités de résolution de cette tension a propos de lidentité d'éCriv@iest I'étude de
cette tension, inhérente a l'activité artistique, qui constitue I'horizon de ce travail concernant la
bande dessinée comme pratique. Dans la mesure de la teneur empirique de cette enquéte, les
concepts qu'elle mobilise seront explicités en relation avec les expériences dont ils permettent
de décrire les logiques. Le premier espace (au sens logique et non chronologique) dans lequel
se manifeste cette tension est un espace en partie théorique et discursif ; c'est celui dans lequel
une représentation de la bande dessinée comme objet culturel et, par la suite, comme activité

artistique, se déploie comme enjeu de controverse.

 R. MouLIN, Les artistes. Essai de morphologie sogidle Documentation Francaise, Paris, 1985.

" P. BouRDIEU, Les régles de l'art. Genése et structure du champ littér&ieeil, coll. « Points essais », Paris,
1998.

%8 H. BECKER, Les mondes de ’art, op. Cit.

%9 E. FREIDSON « L'art, une profession ? », art. cit. Sur cette lignée de la sociologatdedir N. HEINICH, La
sodologie de ['art, La Découverte, coll. « Repéres », Paris, 2004, p. 74-86.

"9 H. BECKER, « La confusion des valeursin, P-M. MENGER et J-C. RSSERON (dir.), L art de la recherche,
essais en [’honneur de Raymonde Moulin, op. cit, [13-28].

" N. HeINIcH, Etre écrivain. Création et identitép. cit, p. 25.
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L'analyse des controverses

Le cercle des commentateurs est, a priori, un espace de discussion ou les différentes
dimensions de l'expérience artistique sont débattues, ceuvres, auteurs, champ. Comme pour
la sociologie des scienddsl'analyse des controverses est ici une optique privilégiée afin de
rendre compte des mouvements historiques qui impliquent différents modes de désignation
de l'objet.

De maniére plus générale, 'analyse des conflits (dans ses différents Ryrpenmet
de cibler ce qui constitue les références d'un consensus autour d'une activité. Que ces
références aient été I'objet d'une dispute ultérieure ou qu'elles mettent en jeu desenir
associations dans lesquelles elles ont lieu, elles concernent les conditions effectives de ces
associations. Pour la sociologie, les conflits font office de révélateur des dispositifs
fondamentaux qui contribuent au maintien ou a la transformation de l'activité, de ses
acteurs et de ses objets.

«Les commentaires [...] restent les meilleurs instruments pour le sociologue et
I'historien, parce que l'existence méme d'un discours signale, infiniment mieux que les
médiations matérielles, les moments de conflits, instruments d'accés privilégiés aux valeurs
et, a travers elles, aux émotions et aux actfoms

L'activité des commentateurs est principalement celle d'un conflit spécifique (la
controversg concernant les méthodes mises en ceuvre et la valeur des faits relatés. La
controverse, qui permet de produire un consensus sur les enjeux a lintérieur de chaque
cercle spécifique est également le processus majeur de différenciation des cercles. Pour le
sociologue, I'établissement d'un consensus sur un sujet spécifique, par le regroupement ou
la division, permet également de séparer analytiquement la fonction du commentaire des
unités sociales auxquelles elle donne corps. Les controverses spécialisées sont aussi le lieu
d'une discussion sur les conditions d'exercice de l'activité du commentaire et permettent
d'effectuer une délimitation relative a la légitimité de la pratique de l'activité en fonction
d'une hiérarchisation de ses membres. En d'autres termes, par la discussion sur la fonction
du commentaire, une segmentation des cercles contribue a la multiplication des pratiques
en cercles segmentés. Cette discussion peut conduire tant a la dissolution et a la
transformation de Il'objet du débat qu'a son renforcement, par la multiplication de ses
potentialités mises en jeu dans les pratiques et dispositifs du commentaire.

Avant d'entrer dans le contenu de ces controverses, il faut circonscrire cette discussion
dans son propre cadre et délimiter ses frontieres en fonction des acteurs qui accordent de la
valeur a la bande dessinée et accréditent I'existence d'une telle entité. Cet espace théorique
dépend autant des contenus significatifs qui en sont I'enjeu que des acteurs qui en dessinent
les reliefs. Comme représentation sociale, la bande dessinée est une catégorie qui implique
des modalités de valorisation dont la conquéte intellectuelle constitue un enjeu spécifique qui
met déja en opposition les deux logiques contradictoires de I'expérience que nous désignons
ici par artification et professionnalisation a un niveau historique, et reconnaissance artistique

et reconnaissance professionnelle au niveau de I'expérience vécue.

2 B. LATOUR, Changer de société, refaire de la sociolodtead. N. @ILHOT), La Découverte, coll. « poche »,
Paris, 2007, p. 38.

3 G. SMMEL, Sociologie. Etudes sur les formes de la socialisaifpad. L. DEROCHEGURCEL et S. MULLER)
PUF, coll. « Sociologies », Paris, 1999, p. 271-272.

" N. HEINICH, Le triple jeu de I'art contemporajip. cit, p. 38.
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Analyser la bande dessinée comme activité artistique suppose en premier lieu de
circonscrire les acteurs qui sont impliqués dans cette activité et pour qui cette question est
pertinente. D'abord axée sur les producteurs, cette enquéte empirique montre que cette tension
entre activité artistique et activité professionnelle posséde différentes implications selon les
types d'actions, telles qu'elles sont définies par les acteurs. La classification en termes
d'activité, qui permet au sociologue de circonscrire une population est aussi un repére
guotidien, dans l'attribution de roles et de statuts, dans le cours des activités. Dans le cas qui
nous occupe ici, la distinction entre institutions, producteurs, médiateurs, public, permet la
structuration et la normalisation des échanges dans la coordination des activités. Non
seulement ces découpages de catégories permettent de savoir « a qui on a a faire » mais aussi
et surtout, « de quoi il est question ». Ce phénomene d'identification est particulierement
pertinent pour les acteurs inscrits d'une maniére ou d'une autre dans le champ de production.
Dans les relations courantes d'un tel milieu « professionnel », ces identifications quotidiennes
constituent des points d'ancrages. Mais ces frontiéres traditionnelles peuvent aussi étre I'enjeu
de négociations et de confrontations, comme nous le verrons plus particulierement a travers le
cas de la frontiere entre éditeur et auteur. De par sa visée analytique, ce travail interroge
d’abord une version plus ciblée de cette classification, celle qui s'appuie sur la division des
réles entre producteurs et commentateurs. C'est lI'analyse de cette distinction, comene reper
empirique, qui permet en premier lieu de cibler les activités et enjeux a travers lesquels la
tension entre reconnaissance artistigue et reconnaissance professionnelle trouve des

résolutions dans le mouvement méme de l'activité.

Dans cette premiere partie, c'est la tensioleavire dans 1'activité des commentateurs qui
sera interpellée dans la mesure ou c'est par cette entrée que les données les plus directes
(publigues) sont accessibles. Plus fondamentalement, l'institution d'un corpus de référence,
dans lequel la question de lidentité de la bande dessinée est le point d'orgue de son
objectivation, contribue a forger un ensemble de repéres de qualification de l'activité a partir
des délimitations particulieres de son objet. Ce premier rapport d'enquéte (en grande partie
bibliographique) permettra de déterminer plus précisément les implications de la tension entre
art et profession a travers le parcours historique du travail des commentateurs et des
problématiques propres a ce cercle. Dans le méme temps mais selon un autre objectif plus
académique, ce point de départ permettra également de situer I'état des lieux de recherches sur
la bande dessinée, dans lesquelles tout cherehsoriologue compris se trouve lui méme
impligué comme « commentateur » selon les enjeux propres a son inscription dans des
dispositifs qui oriente son compte-rendu. Dans la mesure ou les commentateurs ne sont pas

seuls impliqués dans le processus d'élaboration des représentations de l'objet, il s'agira
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également de rendre compte de la maniére dont les producteurs y sont impliqués. Comme
nous le verrons, limplication des producteurs peut étre a la limite de [l'activité du
commentaire, par les interprétaticmgposterioripermettant de définir et de requalifier leurs
activités. Dans tous les cas, la trame narrative de cette histoire de la bande dessinée est de
l'ordre de la reconstitution et doit donc étre considéré comme telle, c'est-a-dire comme une
recomposition, un assemblage de comptes-rendus eux-mémes élaborés en fonction d'une
représentation de la bande dessinée polarisée hors les cases, c'est-a-dire au dela de I'absorption

propre aux activités de production ou « d'usage ».

L A FONCTION DU COMMENTAIRE ET SES CERCLES

Avant d'entrer de plain-pied dans le compte-rendu des incidences de la tension entre art et
profession telle qu'elle se manifeste dans la reconstitution de I'histoire de la bande dessinée, il
faut préciser ce que le terme de commentateurs désigne ici. Contrairement a une version
traditionnelle de la méthodologie sociologique, le cercle des commentateurs ne désigne pas ici
une population agglomérée selon les caractéristiques du groupe. Le cercle des commentateurs
désigne d'abord ici une fonction spécifique ayant une implication dans le processus général de
la reconnaissance artistidtieToutefois la désignation des commentateurs en termes de cercle
reste problématigue dans la mesure ou elle désigne généralement un ensemble
configurationnel de personnes et entre dans la délimitation de groupes restreints. Si un tel
groupe existe au regard de la bande dessinée, il est pour le moins éclaté et peu étanche, malgré
une stratification interne repérable dans la qualification de ses membres (tel spécialiste
reconnu) et la mise en place de dispositifs de regroupement. La diversité de I'exercice du
commentaire et les tensions internes a l'intérieur de ce « cercle » induisent des modes de
désignation des associations effectives d'acteurs, par lesquels cette fonction prend corps.
Partant de la fonction, point de repére relativement stabilisé pour I'activité, rester attentif aux
différentes configurations par lesquelles elle s'exerce, et donc aux groupes différenciés autour
de cette fonction, reste une nécessité méthodologique pour la sociologie descriptive. Les
stratifications du cercle des commentateurs de bande dessinée, de méme que leur intégration
dans une structuration globale des « commentateurs » implique un repérage historique des

configurations par lesquelles cette fonction s'exer

S A. BOWNESS Les conditions du succép. cit.
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Dans son texte sur les conditions du succes de l'artiste moderne, ou l'auteur soutient que
«la renommée artistique est prédictiBle, le critique d'art Alan Bowness analyse le
phénomene du succes artistique en distinguant quatre cercles de reconnaissance successifs : le
cercle des pairs (les artistes en exercice) ; celui des commentateurs, ceux qui écrivent et
parlent sur l'art ; celui des collectionneurs et des marchands ; celui du grand public, a travers
lequel le travail d'un artiste « devient & l'origine du go(t que [le public] @pfré. Ces
cercles, organisés autour de l'artiste comme réflecteurs de la valeur de ses productions, sont
des opérateurs fonctionnels de la reconnaissance publique que désigne le succes. Le terme de
cercle est approprié dans ce sens mais doit étre considéré d'une maniere plus descriptive
lorsqu'il s'agit d'étudier la maniére dont le cercle des commentateurs se constitue comme
espace multidimensionnel segmenté. Dans un sens, la fonction de commentateur, lorsqu'elle
opere comme marqueur de la reconnaissance artistique, peut étre aussi bien assumée par les
artistes en exercice, lorsqu'ils commentent littéralement le travail de leurs pairs ou le leur ; par
les marchandgui commentent les ceuvres dont ils évaluent la valeur pécuniaire a I'aune de
catégories esthétiques ; ou encore par le public, qui opere traditionnellement cette fonction par
le biais du bouche a oreille. Ce dernier cas est d'autant plus important concernant la bande
dessinée que son caractere illégitime a pu impliquer une lecture « sous le manteau » et a
effectivement donné naissance a des collectifs de lecteurs commentateurs organisés sur le
modéle des commentateurs spécialfsédgais cette séparation en termes de cerclesade |
reconnaissance, féconde en théorie, suppose la stabilité structurelle et institutionnelle d'un
réseau de distribution de la parole autorisée. Est-il possible alors de décrire les mouvements
de cette structuration, particulierement dans le cas de pratiques dont la structuration
institutionnelle est, sinon inachevée, du moins trés récente et encore diszuGala
nécessite une adaptation de la théorie a la pratique, c'est-a-dire une enquéte sur la maniére

dont ces cercles se constituent en réciprocite.

La distinction proposée par Bowness s'inscrit dans le cadre d'une problématique propre
celle de l'analyse spatio-temporelle de I'accés au succes de l'artiste moderne. De ce point de
vue, elle n'a pas a étre mise en cause. Du point de vue de la tension entre les effets de
reconnaissance professionnelle et ceux d'une reconnaissance artistique, en revanche, elle
souléve un probleme « interne » a la structuration des cercles a partir du moment ou le cercle

des commentateurs est décrit sur un mode professionnel. Ce probléme permet en fait

S bid., p. 7.

bid., p. 40.

8\oir infra, p. 71.

% Voir T. GROENSTEEN La bande dessinéen objet culturel non identifj@ditions de I’An 2, Angouléme,
2006.
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d'envisager la circularité des rapports entre producteurs et commentateurs, autour du noyau
dur que constitue la représentation de la bande dessinée comme pratique, irréductible alliage
entre savoir-faire technique et ambition théorétique. Dans son texte, Bowness désigne le
cercle des commentateurs comme un cercle de professionnels, auquel il participe pleinement.
Cette distinction s'effectue par la séparation entre les critiques sérieux (I'écrivain d'art) et les
chroniqueurs. La délimitation du cercle des commentateurs est donc ici plus que restrictive et
correspond a la délimitation d'un groupe restreint qui peut étre analysé en termes
physiologiques ou morphologiques. La délimitation du cercle s'y appuie implicitement sur la
nécessité d'une formation spécifique (dont le modeéle balance entre la référence ldtéraire
travers I'exemple de Zola, et la carriere universitaire) ainsi que sur les espaces d'activité
dédiés, tels que les musées et les enseignements universitaire spécialisés. Sans qu'il ne
I'indique explicitement, Bowness évoque donc a demi-mot la nécessité d'une critique
professionnelle, c'est-a-dire composée de personnes ayant suivi une formation spécifique,
acquis des compétences dans le cours d'expériences théorico-fftatigeevrant dans le

cadre d'institutions précises, ouvrages, expositions, musées. Dans cette partie du texte, mis a
part I'évocation de sa carriére universitliet de son poste de directeur dd#e Gallerya

Londres, l'auteur ne désigne que les conservateurs de musées comme étant des
professionnefé. Les commentateurs sont en fait désignés comme des écrivains. Les
professionnels sont ici les artistes : artisans de marché ou artistes d&nBméress trace

donc les contours d'un cercle des commentateurs défini non seulement par ses fonctions (qui
sont : contribuer & créer un langage pour parler d&*l'artconcourir & la renommée de
l'artisté®®) mais aussi indirectement par ses conditions d'exercice, en distinguant le « bon » du
« mauvais », autrement dit, le professionnel de l'amateur. Mais une ambiguité demeure
concernant le statut & accorder a l'opposition entre professionnel et amateur. Cette ambiguité
inscrit le commentateur lui-méme dans le registre des activités vocationnelles avec toutefois
I'existence d'instances de reconnaissance sur un mode professbtingbortance d'une

structuration collective de I'activité du commentaire.

Cette distinction, qui travaille déja le cercle des commentateurs de I'art institutionnalisé
dans ce texte, est également en jeu pour ce qui concerne la bande dessinée a partir du moment

ou la critique est reconnue comme légitime et qu'elle est déja structurée, c'est-a-dire qu'un

8 La pratique correspond ici & une pratique du jugement et non de l'activité artistiquewRESR; Les
conditions du succesp. cit, p. 29.

8 |bid., p. 25.

8 bid., p. 32.

8 bid., p. 11.

8 bid., p. 19.

8 bid., p. 24.
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langage spécialisé et des espaces de consécration existent déja pour parler de cet objet comme
d'un art. Mais, pour ce qui concerne la bande dessinée, elle ne peut se satisfaire d'une
délimitation aussi précise en raison de ses spécificités historiques. C'est pourquoi il convient
de faire un détour sur la structuration du cercle de ces commentateurs, pour qui la
structuration de Il'activité du commentaire constitue un enjeu supplémentaire (explicite) en sus
de ses fonctions classiques. Cette structuration reléve d'une dimension étendue des exégéeses
contemporaines sur la bande dessinée. La configuration du cercle des commentateurs en tant

gue tel devient un des enjeux majeurs de I'élaboration théorique de I'objet.

SILHOUETTE DU SOCIOLOGUE EN COMMENTATEUR

C'est a travers les problématiques propres a la sociologie de l'art que cette enquéte propose
d'éclairer la question du statut de la bande dessinée, ratifiant ainsi le passage d'une analyse
inscrite dans le champ des cultures populaires a celle des champs de l'art I1égitime. Cette
disposition vis-a-vis de la bande dessinée n'est pourtant pas ici une proposition militante. Elle
se justifie par la perspective adoptée, qui s'attache a décrire non pas les représentations
sociales collectives de la bande dessinée, mais ses représentations profes&ipuotesites
dire celles partagées par les commentateurs qui sont des producteurs de concepts, et celles
partagées par les producteurs de bande dessinée qui, comme nous le verrons, contribuent
d'une maniére spécifique a la fonction du commentaire. Une proposition de cette enquéte,
développée par la suite, postule que ces professiBhjmlent un role dans la reconnaissance
plus générale du caractére artistique de la bande dessinée. De leur point de vue, la bande
dessinée doit étre reconnue comme un ensemble conventionnel de pratiques, un langage ou
encore un champ, susceptible de produire des chefsst autant que de purs produits
commerciaux, mais qui sont, dans tous les cas, a évaluer en fonction de critéres esthétiques. Si
ce projet n'est pas partagé par tous en pratique, c'est dans la mesure de cet horizon que le
vocabulaire et les dispositifs de création et de consécration de la bande dessinée prennent sens
actuellement en France. C'est aussi a partir de ce principe que le sociologue, inscrit dans une
démarche pragmatique, est susceptible de se positionner selon ses propres cadres de
références. Pour ce faire, nous utiliserons le concept d'artification, qui permet d'appréhender
I'analyse historique de la bande dessinée a l'aune de son inscription dans un régime de

gualification des activités sous les auspices de l'art. Le coneaptication désigne

8 H. BECKER, Les ficelles du métier, op. cip, 46.
87 Plus que d'une définition du professionnel, I'ensemble de ce texte permettra de discuter la teneuddnsterme
la diversité empirique de ses acceptions.
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«[...] la résultante de l'ensemble des opérations, pratigues et symboliques,
organisationnelles et discursives, par lesquelles les acteurs s'accordent pour considérer
un objet ou une activité comme de l'art. C'est un processus qui institutionnalise I'objet
comme ceuvre, la pratique comme art, les pratiquants comme artistes, les observateurs
comme public, bref, qui tend a faire advenir un monde d&l'art

L'artification de la bande dessinée est une artification « active » de la part des
commentateurs qui contribuent ici non seulement a la reconnaissance des artistes et des
ceuvres mais aussi a celle de 1'objet, du médium, du type de pratique dont ils ont la charge de
décrire les spécificités. C'est dans cet espace théorique que se situe la question posée dans ce
travail. Fidéle au projet sociologique de Raymonde Moulin selon laquelle la sociologie de I'art
se fonde sur une définition sociologique et non anthropologique de la &jliNeghalie
Heinich précise la condition d'une telle posture vis-a-vis de la question catégorielle, dans son

ouvrage introductif sur la sociologie de l'art.

« Nous ne traiterons ici que de ce qui concerne les "arts" au sens strict, a savoir les
pratiques de création reconnues comme tellescest justementlin des objectifs de
la sociologie de’hrt que détudier les processus par lesquels une telle reconnaissance
peut Sopérer, avec ses variations dans le temps’espéce.[...] Cela ne releve
aucunement’dine prise de position quand a la nature intrinsequéade(position qui
n’est dailleurs pas du ressort de la sociologie), mdimeé simple délimitation du
domaine de pertinence de ce IRre>

La question des modalités historiques de la reconnaissance artistique peut doenjétre |
d'une sociologie descriptive. Pour ce faire, il convient de prendre acte de la dimension active
de cette reconnaissance artistique qui n'éclot pas d'une reconnaissance publique généralisée
mais s'inscrit dans un ensemble de configurations particulieres, une activité de requalification

a travers laquelle la reconnaissance prend les caractéres d'une revendication.

Evaluer ou prendre acte de l'artification

La reconnaissance publique de la bande dessinée selon tel ou tel mode d'identification est
plus spécifiquement une conséquence de cette activité de qualification qui peut étre évaluée
comme telle. Ainsi de récentes statistigues permettent d'interroger la teneur de cette
consécration artistique de la bande dessinée par le grand public en France. Selon un sondage

réalisé en 2011, soixante-dix pour cent des personnes de 15 ans et plus interrogées affirment

8 N. HEINICH et R. $1APIRO (dir.), De l'artification, op. cit, p. 21.

8 R. MouLIN (dir.), Sociologie de I’art. Compte-rendu du colloque international de Marseille des 13 et 14 juin
1985 organisé par la Société Francaise de SocioldggeDocumentation francaise, Paris, 1986XY.

% N. HEINICH, La sociologie de l’art, Op. Cit, p. 6.
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étre en accord avec l'affirmation selon laquelle la bande dessinée est un art & patt entiére
Malgré cette déclaration ainsi que la proximité statistique de la lecture de bande dessinée avec
I'intensité d'autres pratiques culturelles, la conclusion du sondage laisse entrevoir un autre
versant des représentations collectives associées a la bande dessinée, considérée dans le méme
temps comme un divertissement pour quatre-vingt-dix pour cent des mémes personnes

sondées :

« Considérée majoritairement comme une activité de détente, d'évasion, voire
comme un passe-temps, la lecture de bandes dessinées serait, selon ses lecteurs eux-
mémes, un divertissement comme un autre. Pourtant, elle est reconnue par une majorité
de francais comme un art a part entiére : comme si la pratique était moins Iégitime que
le genre lui-mént&. »

Le rapport statistique de la qualification de la bande dessinée comme art apparait donc
comme quelque peu paradoXalLe principe méme de qualification publique est dailleurs
mis en cause par les commentateurs, skd®mmodalités de la sociologie critique et de sa
fonction démythificatrice. C'est dans ce cadre que s'inscrit notamment l'argument des usages
réels de la bande dessinée, opposés aux représentations, qui permettent de mettre en cause sur
une base statistique des usages, la qualité populaire de la bande Yesaséentreprises
théoriques relevent d'une volonté de qualification de l'objet, qu'elle soit axée sur ses
représentations publiques ou sur ses usages quantifiés. Car le commentateur doit pouvoir
justifier de la congruence de son objet et du cadre de son analyse. La question de la qualité de
la bande dessinée constitue, de ce point de vue, un horizon normatif du commentaire. La
guestion de cette identité de l'objet est au centre des discours sur la bande dessinée depuis
maintenant plusieurs dizaines d'anrféd3'une certaine maniére, le sondage cité atteste d'une
|€gitimité publique reconnue et de la considération de la bande dessinée comme un art mais il
conserve une sorte d'ambiguité quant au statut « véritable » de cet objet. Cette ambiguité est
toujours au cceur de certains discours des commentateurs sur la bande dessinée, qui tentent de

cerner ses spécificités comme objet culilirdl'abondante littérature concernant la question

1 'enquéte porte sur un panel de 4580 personnes interrogées par téléphone ou en ligneisCetE
F. GAUDET, « La lecture de bandes dessinée€wulture étudesn® 2, Ministére de la culture et de la
communication, Paris, 2012.

bid., p. 7.

9 Ce qui confirme la proposition selon laquelle le réel des statistiques n'est pas la réalitgyidy, i€e que
lart fait a la sociologie, op. Cit, p. 29.

% X. GUIBERT, « Vous avez dit "populaire"®in Collectif, L'état de la bande dessinée. Vive la crisa@es de
la troisieme université d'été de la bande dessinée, Les Impressions Nouvelles/CIBDI, coll. « Réflexions
faites », Paris/Angouléme, 2009, [99, 114].

% F. LacassiN, Pour un $™art, la bande dessiné&nion Générale d’Editions, coll. « 10/18 », Paris, 1971.

% T. GROENSTEEN La bande dessinéan objet culturel non identifi@p. cit.
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du statut de la bande dessinée témoigne de l'importance de céf.dmjeéorientation de la
problématique de « l'identité publique de Il'objet » au profit d'un questionnement sur ses
usages montre un basculement de qualification. L'existence de commentateurs et d'experts
témoignent de l'ancrage de dispositifs de consécration de l'objet. Des lors que le fait est
attesté, au moins dans le cercle des spécialistes, il est possible de s'intéresser aux relations

internes qui structurent cette configuration spécifique.

Décrire n'est pas proner

Pour la sociologie relativistea laquelle nous nous référons ici, la bande dessinée est donc
(devenue) un art et peut étre analysée comme tel a partir du moment ou elle fonctionne
comme tel. Encore faut-il s'interroger sur la maniere dont cette reconnaissance prend la valeur
d'une revendication et les cadres a travers lesquels cette revendication s'opere. Cela suppose
donc de se demander par quels moyens et pour qui. Il a déja été précisé en partie « pour
qui ? » ici (commentateurs et producteurs), nous en verrons les moyens dans la section
suivante. Comme le note Ernst Gombtiche[...] a la vérité, I'" Art" n'a pas d'existence
propre. Il n'y a que des artistes ». En sociologue, il faudrait ajouter a cette déclaration qui
atteste déja d'une valorisation du travail créateles ccuvres, des critiques, des ouvrages
d'histoire de l'art, etc.; en somme des faits institutionnels et des institthidbans le
vocabulaire de Searle, le caractére « artistigd®ne ceuvre ou d'un artiste n'est pas une
propriété ontologiquement objective car elle est relative & un observateur et a un utflfsateur
Toutefois cette dimension ontologique ne s'oppose pas au fait, tout aussi réaliste, que l'art
existe comme modalité d'appropriation, de désignation et de pratique des objets selon une
organisation propré? Dire que la bande dessinée est aujourd'hui un art suppose donc que « la
bande dessinée » puisse fonctionner comme U erpar conséquent, qu'une bande dessinée
puisse étre la médiation d'une relation artistique a l'activité (quel que soit le type d'activité

" parmi les plus récents exemples voir BcBeux (dir.), La bande dessinée. Art reconnu, média méconnu
revueHermésn® 54, CNRS Editions, Paris, 2009 ; EAMIRET et M. STEFANELLI, La bande dessinée : une
médiaculture Armand Colin/Ina Edition, Paris, 2012 ; J-NAHARGUE, Entre la plébe et I'élite les
ambitions contraires de la bande dessinées Ateliers Perrousseaux, Gap, 2012Q B0z0 et F. RREYAT
(dir.), La bande dessinée contemporairevueTextylesn® 36-37, Editions Le Cri, Bruxelles, 2011. Pour une
bibliographie compléte voir H. BRGAN et M. HRTz, Le petit critique illustré Editions PLG, coll.

« Mémoire vive », Montrouge, 2005. Cette bibliographie est actualisée sur le site de I'un de eegedrsix
Voir H. MORGAN, The Adamantine,[En ligne: http:/theadamantine.free.fr/maj.himl consulté le
22.08.2012.

9 N. HEINICH, Ce que ’art fait a la sociologie, Op. Cit, p. 57.

% E. GomBRICH, Histoire de l'art (trad. J. ©MBE et C. laurioL), Editions Phaidon, Paris, 2001, p. 15.

100 3. $ARLE, La construction de la réalité social@rad. C. TERCELIN), Gallimard, coll. « NRF essais », Paris,
1998, p. 81.

19 bid., p. 25.

192 Des faits épistémiquement objectifsid., p. 27.

103 | a fonction-statut chez Searlbid., p. 61.
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lecture, création, achat-vente, discussion, etc.). Cette option méthodologique suppose ce que
Nathalie Heinich nomme un relativisme descripfifCette posture invite & s'interroger sur les
conditions effectives qui offrent une assise a une telle relation impliquant une forme de
reconnaissance spécifique. D'autre part, si le choix de I'objet découle d'une implication de la
part du chercheur, c'est la pertinence de sa problématique qui délimite ses options spécifiques
du point de vue des enjeux de la discipline qu'il sert. L'analyse d'une recherche axée sur les
conflits, les controverses et plus généralement la tension entre des valeurs contradictoires,
permet de tenir la question de la neutralité comme enjeu et objectif du travail socidfSgique
Cette disposition explique la sélection opérée dans cette premiére partie et la distinction entre
I'artification de la bande dessinée et sa professionnalisation que les commentateurs tendent a

distinguer dans leurs propres comptes-rendus.

Dans ce cadre, la sociologie n'a donc pas a prendre paré gqutil en estnais doit décrire
les déplacements de frontieres a travers lesquels une pratique fonctionne comme de l'art
« véritable » pour les acteurs qui y sont impliqués. L'étude d'un objet tel que « la bande
dessinée » suppose la nécessité d'une délimitation historique de ce que le terme recouvre pour
ceux qui lui accordent une valeur. Avant d'envisager les limites d'une telle posture
sociologique, il faut donc reprendre la bande dessinée « la ou elle est », c'est-a-dire décrire
comment elle en est arrivée la pour un commentateur sociologue. Les grandes lignes de cette
histoire sont largement connues par les spécialistes comme par les amateurs éclairés qui
s'intéressent a la bande dessinée, puisque c'est en partie de cette histoire que découlent leurs
propres références. Comme le montre le texte de Bowness, le commentateur possede une
double fonction essentielle : vis-a-vis de la carriere de l'artiste mais aussi vis-a-vis du langage
pour parler de’art. A cette double fonction, il faut ajouter ici la nécessité de faire coincider la
fonction des commentateurs aux caractéristiques de leur objet selon une reconstitution
narrative homogene de ce dernier entendu comme un genre. Il ne s'agit donc pas ici
d'alimenter la reconnaissance artistique de la bande dessinée, qui n'a nul besoin de sociologue
pour ce faire, mais d'en restituer les données et leur congruence vis-a-vis du proces
d'artification. Les faits relatés dans l'analyse qui suit n'ont donc rien d'original pour un
historien au fait de ces données. L'originalité de cette partie (si originalité il doit y avoir)
découle de la contextualisation du processus d'artification qui tend, de par la fonction méme
des commentateurs, a éluder une part de la qualification de l'activité qui revient aux
producteurs, celle de la professionnalisation, dont il sera question dans le second chapitre. Les

données sur l'artification, quant a elles, constituent le socle d'une constitution historique de la

194 N. HEINICH, Ce que I’art fait a la sociologie, Op. cit, p. 68.
195 bid., p. 71-72.
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bande dessinée comme objet d'étude et de conséttatibout discours sur 'objet « bande
dessinée » s'inscrit, d'une maniére ou d'une autre, dans ce modVerimite perspective

permet donc aussi de rendre compte de la maniere dont cette trame se constitue a I'aune d'une
artification qui constitue un enjeu propre a ce cercle: le cercle des commentateurs
professionnels (critiques d'art) évoqué plus haut, décrit en une figure lapidaire par Alan

Bowness et dont le sociologue ne doit,’'@edurrence, pas faire partie.

2. L' ARTIFICATION PAR LES COMMENTATEURS

La retranscription des mouvements et enjeux de la reconnaissance artistique de la bande
dessinée passe donc par l'analyse des données et des controverses propres aux commentateurs.
Ce travail méme’mscrit, a sa maniére dans la continuité de ces discours. Mais comme le
montre indirectement la lecture du tesdel'Alan Bowness, la fonction de commentateur n'est
pas échue a des professionnels de maniere homogéne. Le cas de la bande dessinée souléve le
probléme de la distribution (appropriation) de cette fonction, en vertu de I'histoire récente de
cet objet de commentaire. Nous tenterons donc de formaliser différents registres de
classification des commentaires (et des commentateurs) a partir des éléments historiques qui
constituent la matiere empirique des controverses. Ces éléments conduisent a une
identification de la bande dessinée selon différentes catégories. Ces registres mettent en jeu
différents parametres. D'abord, la structuration de cercles des commentateurs s'appuie sur des
catégories opposées autour d'un axe caractérisant les ressorts motivationnels de l'activité : I'un
étant de l'ordre des dispositions normées des professionnels, l'autre celui du discours
amoureux des amatet Dans le systtme de Bowness évoqué plus haut, cette distinction
correspondrait a la séparation entre le cercle des commentateurs et celui du grand public. Mais
contrairement au projet de cet auteur, il ne s'agit pas ici de déterminer la réalité de ces cercles
mais de voir quelle architecture axiologique sous-tend la fonction du commentaire.
L'opposition entre amateur et professionnel ne correspond pas tant au fait d'avoir une activité
rémunérée ou non qu'a une opposition entre un discours exporté et un discours intime ; entre
un discours entaché de subjectivité et un discours appuyé sur une connaissance technique des
modalités de la discussion raisonnée, comparative et argumentée. La distinction entre
amateurs et professionnels renvoie donc ici non pas a des faits, mais a une stylisation

empirique des catégories de classement dans le champ de la bande dessinée. Opposée a la

198 voir L. BOLTANSKI, « La constitution du champ de la bande dessindetes de la recherche en sciences
socialesn® 1, Maison des Sciences de I'Homme, Paris, 1975, [37-59].

107 C. AMELINE, « Généalogie d'un interdiscours sur la bande dessiné$, 2009, [En ligne:
http://www.du9.org/dossier/genealogie-d-un-interdiscours-surl.086nhsulté le 23.10.2010.

198 . DUBREUIL, et R. RSQUIER, « Du Voyou au Critique », art. cit.
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« classe » des amateurs, celle des professionnels I'est a la maniere dont le froid s'oppose au
chaud, les premiers étant les tenants d'un discours affectif et les seconds les représentants d'un
discours détaché. Par cette opposition se joue une attribution de la valeur respective attribuée
a l'objet a travers le discours. Toutefois, cette opposition peut trés bien opérer en surplomb de
la distinction traditionnelle entre professionnel et amateur. Dans ce registre de l'activité, un
professionnel qui ne motiverait pas son activité par un quelconque attachement affectif et
intime a I'objet risquerait fort de se voir discrédité du fait qu'il passerait a c6té de I'essentiel.
Pour ce qui concerne la bande dessinée, la faible institutionnalisation de la fonction de
commentateur redouble cette nécessité d'un attachement intime. En ce sens, les caractéres du

régime vocationnes'exportent sur les activités propres du commentaire.

La valeur des commentateurs est divisible selon un autre critere, celui de l'attachement
une institution de référence. Schématiquement, cette division est ternaire. D'un coté, se
trouvent les professionnels spécialisés du commentaire, qui sont les acteurs généralement
autorisés a produire un discours a partir de leur formation rhétorique et dans des institutions
généralistes tes que les universités. De l'autre c6té se trouvent les professionnels du
commentaire spécialisé (comme les journalistes), membres du « micré€osnagant
éventuellement des fonctions institutionnelles concernant la bande dessinée, sa critique (sa
sélection) et sa patrimonialisation (c'est-a-dire I'ensemble des dispositifs de sauvegarde, de
conservation et de valorisation). Enfin, il y a les professionnels de la bande dessinée, que nous
nommerons principalement ici les producteurs, qu'ils soient éditeurs ou crédt€omme
nous le verrons, dans le cas de la bande dessinée, ces trois segments du cercle des
professionnels sont susceptibles, dans les faits, de se succéder comme de se superposer chez
une méme personne, ce qui constitue méme la marque d'un attachement total, en dépit des
frontieres fonctionnelles et au risque d'une collusion des cercles. Comme éléments de

classification dans la pratique, ils operent également comme des éléments d'une typologie

199 voir infra, p. 154.

10 Eventuellement acteurs de la chaine du livre & un autre niveau, imprimeurs, libraires, diffuseurs, etc. mais
uniquement lorsque leur commentaire ne concerne pas exclusivement leur propre activité. Dans le reste de ce
texte, ces acteurs de la chaine du livre ne sont pas nhommés « producteurs » dans la mesure ou leur
participation a la fabrication des ceuvres est le plus souvent passive au niveau de l'acte de jugement, c'est-a-
dire entiérement subordonnée aux prérogatives et a l'activité de ceux que nous nommons les producteurs, ce
qui ne réduit aucunement leur importance fonctionnelle dans le processus général de production. Certains de
ces acteurs participent parfois directement a la production mais dans ce cas, leur statut se transforme e
fonction de leur type de participation. Acteurs de la chaine du livre, ils peuvent aussr poougbeellement
ou de maniéere plus durable les fonctions de commentateur spécialisé, lorsque les libraires font office de
conseil ou publient des organes afin d'orienter les lecteurs par exemple. lls peuvent également étre
producteurs lorsqu'ils créent des structures éditoriales ou publient des ouvrages comme ils peuvérg aussi fa
office de professionnels spécialisés du commentaire lorsqu'ils évoquent leur propre pratique. Voir le cas de
Latino Imparatoinfra, p. 110.
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ordinaire permettant d'expliciter des types de rapports a I'objet dont nous décrirons des

exemples dans les parties qui suivent.

L'identité de la bande dessinée, a travers sa mise en histoire par les commentateurs se
construit sur deux versants, celle de la structuration du cercle des commentateurs, qui
contribue a la reconnaissance de la bande dessinée comme objet spécifique et comme art, et
celle des données sur lesquelles ces commentaires s'appuient. Tout en intégrant les données,
nous verrons a quel point leur présentation est conditionnée par la différenciation de cercles
de commentateurs, qui contribuent en fait a une multiplicité des rapports sous lesquels la
bande dessinée acquiert différentes significations comme « objet ». Ajoutons ici une catégorie
directe et plus frontale du commentaire, qui correspond a la premiére distinction historique
sur le mode d'une opposition entre « pour » et « contre ». Avant d'étre un art ou quoi que ce
soit d'autre, la bande dessinée apparait en effet comme une pratique nuisible a combattre chez
les tenants institutionnels du commentaire qui contribuent a son identification sur le mode du
mépris. La nécessité de tenir compte de cette opposition reléve ici de la mise en histoire de la
bande dessinée, de I'entreprise de réhabilitation qui continue actuellement. Toutefois, nous
n'en tiendrons pas compte outre mesure par la suite. Notre hypothése en la matiere est que la
guestion de l'identité de la bande dessinée ne s'effectue plus exactement sur ce mode (pour ou
contre) mais dans le cadre de controverses vis-a-vis desquelles les commentateurs sont déja
impliqués sur un mode défensif. Etre « pour » ou « contre » suppose déja de ne pas étre
indifférent. Or, les opposants traditionnels a la bande dessinée, sur un mode pédagogique, ont

aujourd’'hui d'autres chevaux de bataille comme les jeux vidéo notamment.

Pour étre reconnue comme pratique artistique, la bande dessinée suppose d'étre identifiée
exclusivement comme telle. En France, cette identification souffre d'une double assimilation
qui correspond aux deux domaines d'application a travers lesquels elle s'exerce. D'une part,
c'est a travers la presse enfantine que la bande dessinée acquiert sa popularité, confondue avec
I'ensemble des littératures pour la jeunEss®'autre part, comme phénomeéne de presse, la
bande dessinée s'inscrit dans une histoire économique et culturelle caractérisée par l'invention

d'une industrie de divertissement de m&$sautant que dans I'histoire sociale d'une critique

U R, BERRIN, Littérature de jeunesse et presse des jeunes au débui‘@6siécle. Esquisse d'un état des lieux,
enjeux et perspectiveHarmattan, Paris, 2007.
12 A CorBIN (dir.), L'avénement des loisirs 1850-19@0ammarion, coll. « Champs », Paris, 2001, p. 11. Pour
une mise en perspective rétrospective de cette collusion dans les contenus de quelques bandes dessinées du
XIx ™ siécle, voir T. SIOLDEREN, Naissances de la bande dessinée. De William Hogarth & Winsor McCay
Les Impressions Nouvelles, Bruxelles, 2009.
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de cette culture de masse C'est contre ces deux domaines que la bande dessinée devient
l'objet d'un militantisme culturel, par le biais d'une réhabilitation morale et d'un transfert
fonctionnel effectués successivement par les premiers commentateurs. La réhabilitation
morale passe historiquement par l'institutionnalisation du contrble sur les publications ; le
transfert fonctionnel correspond au passage de la bande dessinée en direction d'un lectorat
adulte. Ces deux entreprises sont en fait mélées dans les activités des commentateurs, dans la
mesure ou le « passage a I'age adulte » implique une connotation morale quant ae degré d
responsabilité et de jugement impliqué par ce terme, en opposition avec le degré de déviance
supposé qu'implique l'expression « littérature pour adulte » lorsqu'il évoque notamment la
pornographie. Cette section développe le détail de l'artification par les commentateurs en
fonction de ces deux domaines qui ne sont pas distincts dans la pratique mais le deviendront
dans le discours des commentateurs contemporains, dont le cercle peut étre découpé en
premier lieu a partir de cette opposition. Cet éloignement statutaire de la bande dessinée
s'effectue a travers la reconstitution d'une histoire, la constitution d'une identité collective sur
le modéle généalogique ainsi que sur la structuration d'une identité formelle. Du point de vue
des commentateurs, ces deux axes (représentés par I'histoire et la sémiologie) sont au principe
d'une institutionnalisation de la bande dessinée permettant de structurer les discours et
dispositifs de sa réhabilitation. Nous verrons par la suite comment la tension avec un rapport
professionnel a la bande dessinée décline ces enjeux par la constitution de cercles

différenciés.

DES COMMENTATEURS MEPRISANTS

Dans les années 1880-1890 la presse satirique illustrée est & son'‘dpbgébande
dessinée, dont le terme générique n'existe pas éftast confondue avec la caricature. A
partir de la derniére décennie aw®™ siécle, la bande dessinée participe a I'essor de la
presse illustrée pour les enfants et disparait peu a peu de la presse poli®.afalen

Thierry Groensteen, l'apres Premiére Guerre mondiale est le moment d'une révolution

113 Jean-Pierre Roux signale l'attention & accorder & la chronologie quant a cette notiestagllusage en
France qu'a partir des années 1960. JdRIxR« L'ardent contexte in T. CREPIN et T. GROENSTEEN(dir.),
«On tue & chaque page!» La loi de 1949 sur les publications destinées a la jeldioas du
Temps/Musée de la Bande Dessinée, Paris/Angouléme, 1999, [63-70], p. 66. Mais la critique de la
consommation du divertissement contre les valeurs pédagogiques de la culture semble effective dans les
années 1940, a en croire la désignation de « publications commerciales » citéermN .«CHaro sur le
gangster ». La moralisation de la presse enfantine 1934;X98RS Editions, Paris, 2001, p. 59.

14T, GROENSTEEN(dIr.), La bande dessinéson histoire eses maitresSkira/Flammarion/Musée de la Bande
Dessinée, Milan/Paris/Angouléme, 2009, p. 22.

H5bid., p. 27.

18 bid., p. 28.
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(négative) de la bande dessinée en €gaelle de son enfermement dans le ghetto enfantin.
Alors associée a l'enfance, la bande dessinée devient une cible privilégiée de la critique des
éducateurs. limportation decomicsaméricains a partir de la fin des années Y938 les

luttes idéologiques entre défenseurs des publications confessionrighespart, laiques et
communistes TGutre part, alimentent un débat qui conduit, aprés la Seconde Guerre
mondiale, a la loi sur les publications destinées a la jeunesse de 1949 qui instaure une
commission de surveilance des illustt@sLe critique de cinéma Georges Sadoul en 1938,

des militants de la Ligue déehseignement, ceux dd8Jhion des ceuvres catholiques, tous
critiguent sa mauvaise influence. Les tenants du discours Iégitime sur la lecture des enfants, a
travers leurs propres organes militants, luttent contre les innovations formelles et les
références américaines qui s'immiscent dans une presse enfantine florissante. Le contenu
moderne importé des Etats-Unis, transforme profondément le paysage éditorial frarkais

« inspiré?®» de nombreux dessinateurs et devient un modéle de référence. La bande dessinée
est accusée de pervertir la jeunesse a travers ses themes fantaisistes et ses représentations
irréalistes mais aussi par la violence gu'elle inspire de maniére instdfe@@mme I'écrit

Harry Morgan, le commentaire est alors celui des détracteurs qui finissent, avec la loi de
1949, par « imposer a la production de bandes dessinées des normes qui reflétaient en réalité

les préjugés des éducateurs hostiles au genté ».

Le premier vecteur de reconnaissance (dans le sens d'une identiffdaéisndonc d'abord
un vecteur de mépris et de rejet total. Il s'appuie sur la fonction pédagogique attribuée de
maniére traditionnelle aux lectures de jeunesse et a l'imagéméndf?* Plus précisément,
cette critique s'appuie sur deux ressorts différents relevés par Thierry GroEnsi2ene
part, le passage du récit illustré a la bande dessinée met en question la hiérarchie traditionnelle
de l'image et du texte, a tel point que le systéme du texte sous l'image, hérité du récit illustré

"7 1bid., p. 48.

H8v/oir infra p. 60.

19T GROENSTEEN(dir.), La bande dessinéson histoire eses maitreop. cit, p. 49.

120 | 'euphémisme renvoie ici a la valeur de l'originalité qui guide la constitution d'un corpus réaaqefé
« Profondément marqués par les comics découverts dans les illustrés des annégbus8a@ds ont appris a
dessiner en les recopiant ; devenu professionnel, I'un d'eux au moins, Chott pour ne pas le ngenaée, ér
plagiat des maitres américains en systéemds sont aussi imprégnés par l'imaginaire tout-puissant des
images venues d'Hollywood. isid., p. 70.

1217 CREPIN, « Haro sur le gangsr », op. cit, p. 237.

1224, MoRGAN, « Les discours sur la bande dessinée. Bilan historique 1830»1&%¥A8munication a 1’occasion
de la premiere université d’été du Centre National de la Bande Dessinée et de I’Image en 2006, actes publiés
dans le hors série de la revu@™ Art, Angouléme, 2007, [En ligne http://www.ricochet-
jeunes.org/magazine-propos/articlel@g-discourssurla-bande-dessingeConsulté le 03. 10.2011.

2P Rc@uR, Parcours de la reconnaissance. Trois étydsck, coll. « Les essais », Paris, 2004, p. 49.

124 Selon Georges Sadoul, la majorité de l'imagerie populairexail® siécle s'adresse aux enfants. Cité par
T. GROENSTEENet B. REETERS Topffer, l'invention de la bande dessin&elitions Hermann, coll. « Savoirs
sur l'art », Paris, 1994, p. 67.

125 T, GROENSTEEN(dir.), La bande dessinéson histoire eses maitresop. cit, p. 47.
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donne parfois lieu & des recompositions arbitr&ite®ans le récit illustré, Iimage sert
littéralement le texte, elle n'est qu'un moyen de faire entrer I'enfant dans la « vraie » lecture.
Cette hiérarchie de genre est assujettie a la finalité éducative attribuée a la bande dessinée.
Selon Thierry Groensteen, cette tension s'appuie sur un substrat culturel qui attribue la
prédominance hiérarchique au texte sur l'image, a la raison du langage contre la passion des
send?’. De ce principe découle que I'histoire illustrée pour les enfants doive accorder la
majeure attention au texte, aux dépens de l'image et de sa composition. D'autre part, cette
discrimination des formes culturelles, basée sur la prédominance de I'écrit, conduit a une
critique plus générale de la bande dessinée comme culture de masse et de divertissement. Le
second ressort de la critique s'appuie sur une dénonciation de la culture de masse dont les
journaux illustrés, particulierement les contenus exportés des Etats-Unis, sont le modéle aux
yeux des éducateurs et des idéologues. La conjonction de ces deux ressorts entraine une
condamnation générale des illustrés par les tenants institutionnels de la moralité publique. La
critique vient d'abord de spécialistes de I'éducation et de la lecture, laics ou catholiques puis, a
partir de 1930, de la Ligue francaise pour le relevement de la moralité publique et du Cartel
d'action mordf®. Les éducateurs se constituent en censeurs. Le débat idéologique conduit des
militants catholiques et communistes a intégrer progressivement la bande dessinée dans leurs
propres publications destinées a la jeunesse afin de contrer le succes commercial des
publications jugées pernicieuses. Comme le montre Thierry Crépin, cette condamnation des
illustrés se double de paramétres économiques et politiqgues qui paradoxalement, entrainent les
détracteurs de la bande dessinée a en intégrer progressivement dans leurs propres titres
éducatif$?® La publication d'illustrés est aussi une bataille éditoriale pour conquérir le
nouveau lectorat de la presse enfantine. Cette lutte concurrentielle passe par une forte
référence aux valeurs afin de dénigrer le concurrent. La dénonciation va de I'amalgame des
types de productions & l'attaque des producteurs en tant dd® Blscoté des communistes
(notamment le journd@/lon camaradeouisVaillant aprés la Seconde Guerre mondiale) et des
publications confessionnelles (comme la Bonne presse, devenue Bayard presse et Fleurus

presse), la concurrence des publications qu'ils critiquent comme commerciales les pousse a

126 voir le cas de I'nebdomadai€&eur Vaillant, qui publie les aventures de Tintin & partir de 1930 en y ajoutant
des textes explicatifsbid., p. 40. En 1955 encore, la commission de surveillance préconise l'usage des textes
explicatifs contre celui du ballon. TREPIN, « Haro sur le gangster,»op. cit, p. 327.

127 Ce constat se retrouve dans un autre registre dans un ouvrage collectif consacré aul'statge @®@mme
document historique. C.HDPORTE L. GERVEREAU et D. MARECHAL (dir.), Quelle est la place des images en
histoire 2 Nouveau Monde Editions, coll. « Histoire culturelle », Paris, 2008, p. 7.

128 T CREPIN, « Haro sur le gangster,op. cit, p. 181-185.

129 pour le cas des journaux confessionnels voir égalemenESA\GE « La bible est-elle soluble dans les
phylactéres ? La bande dessinée et la Bible en France, du débdi"@siécle aux années 1980Lg temps
des médias° 17, Nouveau Monde Editions, Paris, 2011/2, [33-44].

130T CRrEPIN, « Haro sur le gangster,op. cit, p. 214.
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intégrer de plus en plus de bandes dessinées pour satisfaire le lectorat des illustrés. Ainsi
Georges Sadoul, assure la rédaction du jouvual camaradeade 1932 a 1939, dans lequel il

publie et scénarise des bandes dessinées pour contrer les importations américaines dont |l
critique autant le mode de production que les contéhus critique du triomphe des grands

trusts aux Etats-Unis et la confusion entre la bande dessinée et le dessin animé sont associées
dans les attaques qui visentJeurnal de Mickeyancé en 1934 et qui connait un succes
massif dés ses débuts. Son éditeur, Paul Winkler, avait débuté en important des bandes
publiées dans la presse américaine et distribuées par le biais du King features $¥ndicate
agence créée en 1915 par un magnat de la presse américaine William R. Hearst. L'échec de
cette entreprise conduit Winkler a lancer ses propres publicatitickef; Robinson Hop

la!). Cette implantation de bandes américaines est rapidement suivie par deux autres groupes
d'édition fondés respectivement par Ettore Carozzo (la Librairie Moderne pubtieoet
Aventure¥ et Cino Del Duca (les Editions Mondiales publi¢tirra! et I'Aventureuy.
L'importation de ces bandes dessinées étrangeres conduit a une critique des motivations

commerciales anti-pédagogiques particuliérement ciblée contre ces étfiteurs

La premiére moitié dwx®™ siécle est le moment d'un bouleversement des pratiques
éditoriales et formelles d'une bande dessinée qui n'en porte pas encore le nom. L'analyse
esthétigue de la bande dessinée est alors subordonnée a des critiques externes dont les
préceptes sont dictés par des considérations éthiques et économiques opposant une lecture
axiologique des commentateurs institutionnels spécialisés dans l'enfance et des acteurs
économiques soucieux de la bonne marche de leurs entr&firidems deux logiques
s'affrontant d'ailleurs dans les mémes espat®@séditeurs ayant a ceeur de satisfaire leur
public tout en satisfaisant les besoins moraux des parents ; les commenjateursccur de
conserver leurs prérogatives idéologiques et éducatives tout en devant tenir compte des
innovations culturelles et technologiques. La loi de 1949 sur les publications destinées a la

jeunesse est la conséquence directe de ces polémiques dans les années d'avaht-guerre

131 1bid., p. 69.

1327 GROENSTEEN(dIr.), La bande dessinéson histoire eses maitreop. cit, p. 48.

1337, OREPIN, « Haro sur le gangster », op. cji. 239.

134 C'est ce qu'affirme Thierry Crépin, dont le fil rouge de I'analyse réaiteld dialectique entre I'économique
et le culturellbid., p. 8.

135 Pour une lecture de la production de la bande dessinée pendant la seconde guerre noimBlia&y, Le
petit nazi illustré. Vie et survie du téméraire, 1943-1Mdutilus/Vertige Graphic, Paris, 2002 et REBIN,
« Haro sur le gangster,»p. cit, p. 100-114.
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DES CENSEURS INSTITUTIONNELS A LA CENSURE LEGALE

A la fin de la Seconde Guerre mondiale, la recomposition du paysage éditorial est
conditionnée par I'approvisionnement du papier : en 1945, tous les journaux pour enfants sont
suspendus jusqu'en mai 1946. Les autorisations de publication donnent lieu a une
effervescence de nouveaux titres. La reprise de titres anciens est conditionnée par les
restrictions imposées. L'évaluation de ces titres est confiée a une commission consultative
créée en novembre 1945 et chargée d'examiner les demandes d'autorisation de publication. La
commission est composée de représentants du ministere de linformation, de celui de
I'éducation nationale et du ministere de la santé publique, de la Ligue de I'enseignement, de la
Fédération nationale de la presse et du Syndicat des dessinateurs de journad®.(5®J)
reconstruction du pays passe alors par une volonté de favoriser une presse pédagogique et
éducative axée sur le patriotisme et la valorisation de la résistance. La critique des illustrés,
principalement confinée dans la presse spécialisée avant la guerre, s'intensifie dans la grande
presse aprés la Libératidh Cette volonté de contréle moral, étendue & la sphére potitique
aboutit en 1949, au vote d'une loi qui institue la constitution d'une commission de surveillance

et de contrdle.

La commission de surveillance et de contréle des publications destinées a la jeunesse

La reconstruction morale et physique de l'aprés seconde guerre mondiale eneBtanc
structurée par l'attention politique accordée aux problémes concernant la jEinesdei
du 16 juillet 1949 s'inscrit dans une politique volontariste de moralisation des médias et
particulierement de la presse destinée a la jeunesse, accusée de corromgpeatiest
d'étre responsable de la délinqudfiteSous la tutelle du ministére de lintérieur, une
commission de surveillance et de contrble est constituée afin de signaler les infractions
concernant la publication, I'exposition et la publicité de publications jugées pernicieuses.

« Composée de fonctionnaires, de magistrats, d'enseignhants, de représentants des
associations familiales, des mouvements de jeunesse, des auteurs et des éditeurs, [la
commission] intervient directement auprées des responsables des publications litigieuses en
formulant des " recommandations " ou en adressant des " avertissements ", puis des " mises
en demeure ". Quand cette action est inefficace, elle signale au ministre de tutelle les
infractions a la loi, passibles d'amendes, d'emprisonnement et de destruction des
publications concerné¥d »

136 T CREPIN, « Haro sur le gangster,»op. cit, p. 117.

137 Ibid., p. 213. Voir également A JURMENT, « Quand la presse exige une loi sur la presBe, CREPIN et
T. GROENSTEEN(dir.), « On tue a chaque page ! », op.,dit51-160].

138 p_ Ry, « Mickey go home ! »Yingtiéme siécle. Revue d'histoiné 4, Presse de Sciences Po, Paris, 1984,
[78-88].

139 3.p. PUX, « L'ardent contexte », art. cit., p. 68-69.

140 3M. MEON, « Deux lois en une ? L'article 14 de la loi du 16 juillet 194! T. CREPIN et T. GROENSTEEN
(dir.), « On tue a chaque page }op. cit, [87-91], p. 89-90.

141 T, GROENSTEEN(dir.), La bande dessinéson histoire eses maitresop. cit, p. 55.
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Comme le montrent les analyses traitant de cette loi controversée, les critéres permettant
l'interdiction d'un titre sont cautions a interprétation, particulierement concernant les actes
« de nature a démoraliser I'enfance ou la jeunesse » tels que la présentation « sous un jour
favorable » de la lacheté, de la paresse ou encore de la défauehdomaine d'extension
de cette loi, a travers l'article 14, est aussi problématique puisqu'elle autorise son extension
aux « publications de toute nature » et donc a des publications non destinées a la jeunesse
ou a l'enfancé®

La commission est également en charge de conseiller les éditeurs dans I'orientation de
leurs publications. Si la tutelle de la commission vis-a-vis du ministére de l'intérieur limite
son pouvoir en termes de sanctions, cette menace constante et le zéle des commissaires eut
un effet marquant pour les éditeurs de bande dessinée, condamnés a l'autocensure. Malgré
les limites institutionnelles de la commission, lintimidation qu'elle réussit a instaurer
pousse de nombreux éditeurs & se mettre au pas de ses recommaffdagsnsremiéres
années de son exercice furent I'occasion d'asseoir son pouvoir (en partie auto-attribué par
une interprétation large de la 16). Le cas exemplaire de I'éditeur lyonnais Pierre
Mouchot, mis en demeure en 1954 et condamné en 1961, renfmfiaehce de la
commission sur les éditeurs qui durent se mettre au pas, subir des sanctions administratives
ou résister au risque d'une condamnation réélle

Les productions importées sont particulierement surveillées. Le projet de loi, déposé en
mai 1947 a linitiative des communistes (soutenus par les dessinateurs), proposait
l'instauration de quota sur les productions étrangeres. Comme nous le verrons dans une partie
ultérieure, la question du protectionnisme des dessinateurs francais est alors une revendication
majeure qui, si elle n'a pas été ratifiee légalement a sans doute eu une incidence sur la
professionnalisation des producteurs lo¢alnCette proposition sera finalement écartée du
texte final mais les pressions exercées contre I'« américanisation » de la culture et
généralement l'exportation de productions étrangéres, conduisent a une politique plus
explicitement nationale des éditeurs. Toutefois, cette proposition constitue encore aujourd'hui

une polémique chez certains commentateurs-historiens contempBraisine part, la

142 P WACHSMANN, « La loi du 16 juillet 1949 et la liberté d'expressicn T. CREPIN et T. GROENSTEEN(dIr.),
« On tue a chaque page /op. cit, [7-14], p. 10.

143 3M. MEON, « Deux lois en une ? L'article 14 de la loi du 16 juillet 1949 ! », art. cit., p. 87.

144'S. RURE, « Entre protectionnisme et bonne tenue morale. Les éditeurs belges et l'article k8 sler lees
publications pour la jeunessan T. CREPIN et T. QROENSTEEN (dir.) « On tue a chaque page ! op. cit,
[117-129], p. 125.

145 3M. MEoN, « L'installation de la commission de surveillance et de contréle. Les commissaires et la mise en
forme de leur institution (1950-1965) », art. cit., p. 114.

146 T, CREPIN, « Une commission entre intimidation et répression 1950-29847. CREPIN et T. GROENSTEEN
(dir.), « On tue a chaque page }op. cit, p. 103.

147 G. RaTIER, Avant la case. Histoire de la bande dessinée francophonexdl siécle raconté par les
scénaristesEditions PLG, Montrouge, 2002, p. 28.

148 C'est la thése de l'article de PRYQ « Mickey go home ! », art. cit. Elle est reprise par Thierry Crépin dans
son ouvrage T. REPIN « Haro sur le Gangster,»®p. cit. Harry Morgan critique I'idée d'une américanisation
et son corollaire, la « désaméricanisation » qui, selon lui, souffre d'incohérences logiques. VORGANM
« "contrairement a un mythe tenace" ou comment un historien de la presse enfantine travaillant sur la censure
des littératures dessinées en France parvint a justifier les menées des cetiseédamnanting non daté
[En ligne: http://theadamantine.free.fr/crepin.himiConsulté le 24.11.2009. Selon notre hypothése de
lecture, lillogisme supposé ainsi que sa critique correspondent a une insuffisante distinction entre : les
valeurs morales publiques affichées par les détracteurs de la bande dessinée ; les valeurs esthétiques de
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portion des publications américaines sanctionnées par la commission n'est pas établie. D'autre
part, la distinction entre l'influence et I'importation effective de bandes dessinées américaine
est toujours annexée a la discussion sur l'esthétique de la bande dessinée, dontel s'agit d
retracer le cours dans une perspective critique. Un des enjeux actuels des commentateurs est
donc de déterminer linfluence de la bande dessinée américaine sous ce double rapport
quantitatif et qualitatif, dans le mouvement d'une relecture critique de I'hi$toite
constitution d'un dispositif Iégalisé du mépris agit donc sur les commentateurs d'aujourd'hui
comme sur les commentateurs d'hier, qui durent élaborer des moyens de réhabilitation
systématique afin de contournetopprobre officielle jetée sur les productions qu'ils
affectionnaient. La commission de surveillance et de contrble, appuyée sur la critique de
tenants institutionnels de la moralité publique, a contribué a la désignation d'un genre
spécifigue qui n'existait pas en tant que tel a I'époque. Paradoxalement, c'est donc en
cherchant a spécifier les principaux défauts d'une pratique alors en expansion et sans socle
théorique véritable que les premiers commentateurs institutionnels ont impulsé la réflexion
sur le genre qui ne correspondait alors qu'a un matériel parmi d'autres dans les publications
pour enfants, mis a part chez ses artisans qui développent une conscience des possibilités
techniques de cette forme narrative largement mise en exergue et valorisée dans les ouvrages

consacrés a I'histoire de la bande dessifiée

L E GRAND RETOURNEMENT

C'est pour répondre a la censure institutionnalisée des lectures de leur jeunesse que des
amateurs (le rédacteur en chef de la reWigtion Alain Dorémieux, le dessinateur Jean-
Claude Forest, le réalisateur Alain Resnais et Francis Latdsdiondent un club de
collectionneurs en 1962. Le Club des bandes dessinées (CBD) est créé a la suite d'un article
du journaliste Pierre Strinati, paru en juillet 1961 dans la réiat®mn, dans lequel la période
de 1934 a 1940 est qualifiee d'age d'or de la bande dessinée. Le club vise particulierement a
promouvoir le retour des comics américains et de leurs héros, censurés pendant I'Occupation
et mis a l'index apres la Seconde Guerre mondiale par la commission de surveillance. Cette

délimitation arbitraire du corpus renvoie a des considérations nostalgiques sur l'identité de la

bandes dessinées particuliéres, citées par les commentateurs de I'époque et les commetuigieuies
mécaniques contradictoires d'exigences professionnelles qui modulent les relations entre éditeurs,
dessinateurs et commentateurs institutionnalisés. Ne disposant pas de données assez précises sur la question,
cette grille de lecture ne peut aboutir ici a une démonstration concréte mais invite a distingitérdsanis
en ceuvre dans les débats entre commentateurs quel que soit leur statut.

149 3. BAUDRY, « Journaux d'hier sPhylacterium Juin 2011, [En ligne http://www.phylacterium.fr/?2p=1186
Consulté le 19.03.2012.

150 Comme celui de T.MOLDEREN, Naissances de la bande dessjée cit.

151 E, LacassiN, Pour un $™art, la bande dessingep. cit, p. 502.
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bande dessinée qui, pour n'étre pas réserveée aux enfants, n'en reste pas moins attachée aux
themes de la littérature populaire, au roman policier, au roman d'espionnage et a la science
fiction qui tentent & la méme époque d'acquérir une légitimité culttifelette structuration

des amateurs s'inscrit dans la lignée de travaux précurseurs isolés ayant ouvert la voie aux
commentaires sur les bandes dessifigdse Club des bandes dessinées organise la contre-
offensive contre la censuré en créant une revue spécialisée, en juillet 1962, inti@i&e

Wiff. Le rédacteur en chef en est Rémo Forlani, qui anime également la rubrique « Le roman
vrai des bandes dessinées » dans I'hebdomallikiie depuis mai 196%°. Le comité de
parrainage affiche des noms prestigieux issus de la presse, de l'université, de la littérature et
du cinéma : des « arbitres culturels » selon I'expression de Groéristees cinéastes sont
particulierement actifs dans cette croisade pour la Iégitimation de la bande dessinée, qui fait
écho & la consécration artistique du cin&n&n 1964, le Club devient le Centre d'étude des
littératures graphiques (CELEG) dont Francis Lacassin’@simateur actif. La sociologue
Evelyne Sullerot et le cinéaste Alain Resnais en sont les vice-présidents. Le CELEG organise
le premier salon international en 1965 a Bordighera en lItalie avec des centres de recherche
italiens ('Istituto di pedagogia dell'universitd di Romat le Centro di sociologia delle
comunicazioni di massa e dall'archivio italiano della stampa a fuyftéttL'année suivante,

la communication présentée par Evelyne Sullerot est publiée chez Opéra Mundi, dont
I'éditeur, Paul Winkler, parraine les activités du CELEG. Elle y décrit le role des chercheurs et
des intellectuels. Son plaidoyer s'appuie sur la relation entre bandes dessinées et culture, titre
de son text&®.

«[...] n'est-ce pas le rbéle d'un regroupement comme le ndtre de tenter une réflexion
et des recherches qui nous permettent d'expliciter nos préférences, nos godts, nos
choix, nos réprobations, et surtout de définir ce que peuvent représenter les bandes
dessinées par rapport a la haute culture. Est-ce une sous-culture destinée a jamais a

1527 GrROENSTEEN La bande dessinéan objet culturel non identifiép. cit, p. 114,

153 B, AMENGUAL, Le petit monde de Pif le chien. Essai sur un « comic » frangdisions Travail et Culture,
Alger, 1955; E. MRIN, «Tintin héros d'une générationts, Nef n° 13, Albin Michel, Paris, 1958
P.VANDROMME, Le monde de TintjrGallimard, Paris, 1959.

154H. MoRGAN, « Les discours sur la bande dessinée. Bilan historique 1830-1970 », art. cit.

155, GROVE, « BD Theory Before the TermBD " Existed »jn C.FORSDICK, L. GROVE, L. MCQUILLAN (dir.),

The francophone Bande Dessin&odopi, coll. « Faux titre », New York, 2005, [39-49], p. 45. Base de
donnéeBd oubliées [En ligne: http://www.bdoubliees.com/journalpilote/annees/1961]ht@onsulté le
19.04.2011.

i:j T. GROENSTEEN La bande dessinéan objet culturel non identifiép. cit, p. 111.

Ibid.

18 Immagine, centro studi iconographigEn ligne: http://www.immaginecentrostudi.org/saloni/salone01].asp
Consulté le 22.04.2010.

159 |a présentation du texte signale: « Evelyne Sullerot, qui a fait cette communicaiios privé, est
sociologue et journaliste. ». EUSEROT, Bande dessinée et cultyr®péra Mundi, 1966, p. 7. Malgré le
caractere privé de cette communication, le statut de sociologue de son auteur est le pointddesanire
|égitimité discursive. Il est systématiquement repris par les commentateurs qui citeront ce texte par la suite.
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demeurer sous culture ? Ou n'est-ce dass une certaine mesureun réservoir naif
de matériaux, de thémes, de procédés pour une future culture artistique, en somme ce
que j'appellerais une anti-chambre de la cuttie»

Les précautions employées dans cet extrait refletent bien les considérations de I'époque sur
le statut des médias de masse et le danger idéologique potentiel qu'ils représebgers
cette communication, I'enjeu n'est donc pas de ratifier définitivement le caractere artistique
(ou littéraire) de la bande dessinée. Il s'agit pourtant d'en poser les conditions en favorisant
I'émergence d'une critique spécialisée et de discerner les ponts entre cette forme spécifique de
culture et des pratiques considérées comme artisttjussillerot interroge les productions
artistiques légitimes en fonction de leur rapport a la bande dessinée, pur produit d'une époque,
dont le potentiel est confirmé par son succes public. Son honorabilité est ici liee a ses
fonctions sociales : elle est un réservoir de mythes et de types imadfiaifestefois, la
bande dessinée expérimente des techniques spécifiques, dont le potentiel se déploie hors de
ses frontiéres pour irriguer l'art moderne, quil soit grapHffuelittéraire®® ou
cinématographiqué®. Ce qui fait écrire a Thierry Groensteen que ce texte mardae «
naissance (pour le domaine francais) d'une théorie esthétique de la bande'dessiiéés
I'enjeu assumé du CELEG n'est pas directement de reconnaitre les spécificités de la bande
dessinée, bien qu'il y contribue d'une maniere empirique. L'esthétique de la bande dessinée
comme telle reste localisée dans le giron des phénoménes ctfituteis 1967, sous la
direction de Francis LacadmssJean Tortel et Noél Arnaud, c'est en tant que paralittérature, que
la bande dessinée est étudiée au colloque de Cerisy. Le premier objectif de ces amateurs est de
faire entrer la bande dessinée dans la culture moderne par le biais d'un positionnement
principalement vis-a-vis de « la Littérature » et des littératures. La paralittérature y est décrite
comme étant doublement liée a la société contemporaine, dans son rapport a l'industrie

culturelle et dans son rapport avec des besoins mythologiques. C'est contre I'éloignement de la

1%0bid., p. 11-12, souligné pataliteur.

161 1bid., p. 51.

152 1bid., p. 13 ; p. 41.

153 1bid., p. 25.

%4 1bid., p. 41.

%5 1bid., p. 44.

1% bid., p. 47.

57T GROENSTEEN La bande dessinéan objet culturel non identifi@p. cit p. 117.

198 | e succes public de Tintin, puis d'Astérix, qui atteint le million d'exemplaires vendus en 1965, contribue a la
reconnaissance de la bande dessinée.uBUBR « Astérix : 35 ans d'esprit gauloislsexpress Paris, 1994,
[En ligne http://www.lexpress.fr/informations/asterix-35-ans-d-esprit-gaulois_60037(.hi@dnsulté le
12.05.2010. A partir de 1967, chaque premier tirage d'Astérix dépasse le million d'exemplaasacs;
« Astérix phénomene éditorial. Du succes de librairie a la modernisation du marché de la bande dessinée en
France »jn B. RCHET (dir.), Le tour du monde d'Astériactes du colloque tenu a la Sorbonne les 30 et 31
octobre 2009, Presses Sorbonne Nouvelle, Paris, 2011, [39-57], p. 42.
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littérature®® vis-a-vis de ce que Gérard Arseguel appelle le « texte du fiBrdgue la
paralittérature « se présente comme un contre-feu, une compensation a l'extrémisme littéraire,

I'ennemi de la préciosité ou de I'hermétiSthe>

Le militantisme théorique de ces amateurs contribue a renverser la position de la Ligue de
I’enseignement qui organise une conférence favorable a la bande dessinée en 1966 et en 1970,
Antoine Roux publiecLa bande dessinée peut étre éducatauex Editions de I'écol&. Le
numéro seize d6&iff-Wiff, affirme en 1965 avoir vaincu les réticences eeasiversaires®
Pierre Fresnault-Deruelle soutient la premiére these sur la bande dessinée en 1970. Francis
Lacassin enseigne son histoire et son esthétique a la Sorbonne a partir de 1971 Roynublie
un ¢ art, la bande dessinéeCe recueil d'articles et de communications s'ouvre sur un
plaidoyer pour considérer la bande dessinée comme un art, appuyé sur la définition qu'il avait
rédigée pour la grande encyclopédie alphabétigareusse En 1969, il avait déja publié le
premier article sur la bande dessinée dans une encyclopédigmuversalis L'appellation de
neuvieme art avait été proposée par Claude Baylie en 1964, dans une série d'articles publiés

dans la revuéettres et médecirgui avait recu de nombreuses réactibhs

Le CELEG se structure autour d'un enjeu définitionnel de la bande dessinée comme objet
culturel. La volonté d'offrir une caution intellectuelle & la bande dessinée nécessite de situer
I'objet dans I'horizon des productions culturelles traditionnelles. D'abord structuré autour d'un
discours du mépris institutionnalisé par la loi de 1949, le cercle des commentateurs se
structure autour d'une reconnaissance des fonctions culturelles de la bande dessinée. Il s'agit
d'une part de faire sortir la bande dessinée du giron de I'enfance par I'étude de ses fonctions
comme support culturel et d'autre part, d'homogénéiser les connaissances a travers un
phénoméne de concentration du céercleui conduit & la constitution d'un cénacle de
spécialistes. Le Club des bandes dessinées, puis le CELEG jouent un réle de catalyseur dans
la lutte contre le mépris accordé a la bande dessinée. Mais cette concentration est de courte

durée. Les sections étrangeres (Belgique, Suisse, Espagne) deviennent des organisations

189 F LacassIN, N. ARNAUD, et J. DRTEL, Entretiens sur la paralittératureactes du colloque tenu & Cerlay-
Salle en 1967, Librairie Plon, Paris, 1970. Commentaire d’Evelyne Sullerot & la présentation de Jean
Tortel : «[...] la paralittérature a eu forcément une fonction, d'ou pourrait venir sa définition, puisque
I'échange a été trés grand entre auteur et consommeatkiat., p. 29.

01bid., p. 469.

1 bid., p. 19.

172 A Roux, La bande dessinée peut étre éducatiwditions de I'Ecole, Paris, 1970.

173 Cité par H. MORGAN, « Les discours sur la bande dessinée. Bilan historique 1830-1970 », art. cit.

174 T GROENSTEEN «Petite Histoire d’une appellation non contrdlée », Neuviéme art, lesahiers du musée de la
bande dessinée® 1, Musée de la Bande Dessinée, Angouléme, 1996, [4], p. 4.

175 G. SMMEL, Sociologie. Etudes sur les formes de la socialisatign cit, chapitre V : « Le conflit »,[265-
346].
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autonomes & partir de janvier 1966t dés 1964, des membres du Centre font dissid€nce

et fondent la Société civile d'études et de recherches des littératures dessinées (SOCERLID).
Elle publie la revue d'étudehénixa partir de 1966, dans laquelle une plus grande place est
faite a la création européenne et contemporaine, notamment a Hergé, Edgar P. Jacobs et
Jacques Marti® toutefois cette ouverture reste marginale. La SOCERLID marque
historiguement le cercle des commentateurs par son activisme et la volonté d'offrir une
visibilité publique a la bande dessinée. Elle organise des expositions et des manifestations
consacrées a la bande dessinée, par lesquelles le grand public est convié a I'exploration d'un
univers qui se détache progressivement de la paralittérature pour se rapprocher des modeles
de la consécration artistique. En 1965, la premiére exposition de bandes dessinées « dix
millions d'images » est organisée & la galerie de la Société photographique Montaf@mbert

En 1967, c'est surtout I'exposition « bande dessinée et figuration narrative » au Musée des arts
décoratifs qui connait un écho particuliérement fort dans la pressé®@chitta demande de

la direction du musée, I'exposition comporte une partie sur la figuration narrative qui figurera
comme caution artistique de I'entreprise. En 1968, I'équipe de la SOCERLID fonde la Société
francaise de bandes dessinées, qui publie un bulletin d'information iAlitndé réservé a ses
membres, et leur propose des réunions au Palais Chaillot puis au Musée des arts décoratifs ou
le public vient assister a des conférences, a la projection de dessins animés ou rencontrer des
dessinateur&’. La Tour Guinigi d'or est décernée par des critiques de cinéma, journalistes et
écrivains a des dessinateurs et scénaristes au salon italien de Lucca en 1967 alors que sort en
France la premiére anthologieLes chefs d'euvres de la bande dessinée*®. La premiére
convention de la bande dessinée est organisée a Paris en 1969 et le premier salon
d'Angouléme en 1974. Comme le signale Julien Baudry, les activistes de la SOCERLID
orientent le commentaire en direction d'une histoire générale de la bande dessinée comme en
témoignent leurs publications : le catalogue de I'exposition de 86fire de la bande
dessinée d'expression francai€E972), Encyclopédie de la bande dessing®74) et les

débuts de la parution dan® journal de Tintinde IEncyclopédie mondiale de la bande

176 T GROENSTEEN La bande dessinéan objet culturel non identifi@p. cit p 115.

Y7 bid., p 118.

178 T, GROENSTEEN« Histoire de la revue phénix kes cahiers de la bande dessinm®e62, Glénat, Grenoble,
1985, [48-52], p. 49.

179 selon Raymond Poivet une exposition consacrée a la bande dessinée avait été orgeniséegdand
magasin des la Libération. Nous n'avons pas d'autre information a ce sujetPPINIE « Interview avec
Raymond Poivet »Schtroumpf, les cahiers de la bande dessing83, 1977, Jacques Glénat Editeur,
Grenoble, [7-23] p. 17.

180T GROENSTEEN La bande dessinéan objet culturel non identifi@p. cit p. 155-156.

181 |bid., p. 120. Parmi ces dessinateurs, voir le cas exemplaire d'Alain Saint-OganpgyB« Saint-Ogan et
les grands enfantsla place de 1’ceuvre d'Alain Saint-Ogan dans le discours historique de la SOCERLID »,
Comicalités 2011, [En ligne http://comicalites.revues.org/5f&onsulté le 12.01.2012.

182 M. CAEN et al, Les chefs deuvre de la bande dessinée, coll. « Anthologie Planéte », Editions Planéte, Paris,
1967.
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dessinéd1972)® L'artification de la bande dessinée est donc en partie la conséquence d'une
structuration des fonctions d'un commentaire spécialisé. Ce commentaire spécialisé se
construit d'abord dans un rapport d'opposition contre les modeéles traditionnels véhiculés par
des tenants institutionnels de la moralité publique, figés dans un rapport conflictuel vis-a-vis
de la nouveauté et de la remise en cause des fonctions « légitimes » attribuées a la culture.
Cette opposition émerge en partie du cercle des commentateurs eux-mémes inscrits dans le
cadre d'une Iégitimité institutionnelle. Pourtant, cette thése d'une Iégitimité sortie des cercles
de l'institution légitime (universitaire) donne lieu a une confrontation plus ciblée a l'intérieur

du cercle des commentateurs comme nous allons l'envisager a présent.

3. L A DIVISION DU CERCLE DES COMMENTATEURS

L'appareillage conceptuel et empirique du cercle des commentateurs de I'époque se déploie
autour de la délimitation de la bande dessinée et de son ancrage culturel en fonction des
attributs de [l'autorité de la connaissance Ilégitime, en favorisant une structuration
professionnelle de ses représentatihd e commentaire sur la bande dessinée, qu'il soit
discursif ou démonstratif (dans le cas d'expositions) n'ayant pas d'espace spécifique ni d'autre
histoire que celle d'un rejet, ces premiers commentateurs ont intégré les espaces de
reconnaissance existants mais ont aussi constitué une histoire a la marge de ces institutions
par la création de dispositifs internes d'évaluation et d'expertise. Les commentateurs dits « de
l'age d'ot® » ont ouvert la voie & une histoire autant qu'a une historiographie. Ils oat peu
peu fait entrer la bande dessinée autant dans les espaces de consécration établis que dans la
terminologie traditionnelle de la reconnaissance artistique. Mais cette inscription peut étre
séparéea posteriorien deux espaces distincts, selon la double fonction des commentateurs
la création d'un langage spécifique d'un coté et I'établissement de dispositifs de la
consécration, ici axés non seulement sur le succes des artistes mais aussi surité tigitim
l'objet. L'entrée a l'université et I'entrée dans les musées sont les deux marqueurs historiques
généraux de cette double Iégitimation de la bande dessinée par les commentateurs. Cette
séparation, sur laquelle nous reviendrons, s'ajoute a une premiere distinction axée sur le
registre de l'autorité. Cette premiére partition tend a établir une différence entre un discours
|égitime et un discours amoureux. Le premier est un discours distancié par des techniques

éprouvées et reconnues par des autorités instituées telles que l'université ou les institutions de

183 ||
Ibid.

1843, Moscovicy, La psychanalyse, son image et son pulftidF, coll. « Bibliothéque de psychanalyse », Paris,
2004, p. 41.

185 voir infra, p. 137.
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I'art Iégitime tandis que le second est axé sur la valorisation du goQt et du discernement

personnel. Si ces deux types de discours se rejoignent dans l'entreprise de réhabilitation de la
bande dessinée, ils n'en opérent pas moins sur deux terrains distincts (plus précisément : a
distinguer) et donnent lieu a une classification des commentateurs telle que celle opérée par

Luc Boltanski par sa séparation entre les commentateurs internes e¢g3tern

DES COMMENTATEURS INTERNES ET EXTERNES. ...

Dans l'artification de la bande dessinée axée sur la fonction du commentaire, il est possible
de distinguer deux types de phénomenes. Le processus d'autonomisation des commentateurs
tel que décrit par Luc Boltanski correspond a un phénomene de spécialisation a deux
directions : d'une part la spécialisation du personnel déja autorisé a produire un discours sur
les phénoménes culturels, c'est-a-dire ayant une formation spécifique (scientifique ou
artistique) légitimant la tenue de tels discours ; d'autre part, la montée en légitimité des
commentateurs ayant une connaissance empirique de l'objet, c'est-a-dire sans que celui-ci ne
soit référencé comme faisant partie de telle ou telle catégorie disciplinaire préétablie. Cela
correspond a l'entrée dans le champ des commentateurs de personnels internes, dont la
légitimité repose sur une connaissance de familtifigt non sur une spécialité appuyée par
la capacité d'établir un diagnostoriori sur n'importe quel objet. Bien s0r, cette distinction
n'est pas repérable en tant que telle pour les acteurs concernés et n'‘existe que comme ressort
de justification. Pour reprendre la terminologie bourdieusienne alors utilisée par Boltanski, un
passionné de bande dessinée peut mettre a profit le capital culturel acquis dans ce champ au
profit de son inscription dans le champ universitaire et faire profiter le commentateur externe
(le spécialiste universitaire) des compétences acquises par ce biais. C'est ainsi que les
commentateurs internes que furent d'ancifams du CELEG accédent a l'université. A
I'inverse, les commentateurs externes peuvent aussi devenir des commentateurs internes,
notamment lorsqu'ils franchissent la frontiere qui les conduit du discours explicatif a la
participation comme experts ou comme producteurs. Dans les faits, la frontiere est mince
entre ces différents espaces de carriere, les commentateurs peuvent en fait cumuler le statut
d'observateur extérieur, de participants directs a la production (auteurs ou éditeurs) et de
commentateurs internes, c'est-a-dire ayant qualité d'experts dans les organes spécialisés qu'ils

contribuent a institutionnaliser.

186 | . BoLTANSKI, « La constitution du champ de la bande dessinée.it., p. 41.
187 |_. THEVENOT, L'action au pluriel. op. cit, p. 101.
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Dans le texte de Boltanski, la distinction entre commentateurs externes et commentateurs
internes est plus franclf& Les commentateurs externes sont des agents issus d'autres champs
de référence tels que l'université (discours de légitimation) ou la critique d'art (discours de
consécration). Les commentateurs internes, qu'il ne définit pas d'une maniére aussi précise,
agissent par imitation du modéle de la consécration légitime sans toutefois étre soumis a une
autorité culturelle extérieut€. Cette distinction conduit & un transfert de légitimité, des
commentateurs internes aux commentateurs externes et, de maniére concomitante, a un
accroissement de |égitimité des commentateurs internes. Par la référence a une codification
des pratiques, Boltanski ajoute a la dimension symbolique, la dimension matérielle associée a
la professionnalisation de la pratique du commentaire. En plus d'une différence de Iégitimité
(qui fonde ici l'opposition interne/externe et I'idée d'un transfert de cette autorité), il évoque
donc indirectement une distinction relative a la qualification de la pratique entre
professionnels et amateurs. Les professionnels du discours savant importent des instruments
d'expression symbolique spécifiques (techniques) en méme temps qu'ils importent I'objet dans
le cadre de leur discipline. lls contribuentévdlutiondu champ (a la légitimation de l'objet
par l'objectivation de leur propre pratidtfe Celle-ci est conditionnée par I'application de
normes professionnelles tandis qu'inversement, les commentateurs internes profitent de cet
investissement symbolique pour professionnaliser leur propre pratique a partir de la légitimité
ainsi transférée a lI'objet du commentaire professionnel. Valable en tant que telle, cette analyse
circulaire de la légitimation de l'objet et de la professionnalisation de ses commentateurs
internes laisse de coté deux aspects essentiels dont on peut retrouver des pistes dans la lecture
plus spécifique de I'histoire de la bande dessinée. D'une part, Luc Boltanski écarte a I'époque,
un élément fondamental que les sociologues (et lui en partiédlient depuis réhabilité, a
savoir la compétence des acteurs a se positionner dans un univers de pluralité de valeurs et de
sens. A tel point que le passage dans lequel il analyse l'asservissement des intellectuels aux
objectifs stratégiques de Francis Lacassin ne peut plus étre lu que comme un asservissement

de la réalité des acteurs aux enjeux stratégiques de la théorie des champs.

« La formation d'un appareil s'accompagne de la qust$utionnalisation [...] des
positions nouvelles dont la détention de fait peut étre officialisée au profit des agents
qui les occupent et qui peuvent dorénavant revendiquer tous les profits symboliques (et
matériels) que procure la reconnaissance : transformation par exemple en poste
d'enseignant a l'université de Paris I [...] de la position occupée par le président du
Centre d'études des littératures d'expression graphique, qui est aussi le fondateur de

18| . BOLTANSKI, « La constitution du champ de la bande dessinée », art. cit., p. 42.

189 ||
Ibid., p. 41.

190bid., p. 43.

191 . BoLTANSKI, De la critique op. cit, p. 170. Voir également L.dTANSKI, L'amour et la justice comme
compétence®p. Cit.
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cette association dont il établit la |égitimité en obtenant le patronage de membres du
champ universitaire (Evelyne Sullerot, Edgar Morin) ou de producteurs symboliques
investis d'une autorisation académique (Marcel Brion, Alain Resnais%ete.)

Le second aspect s'inscrit dans la continuité directe du premier. Il ne suffit pas d'analyser
les enjeux de la constitution du champ d'une maniere purement mécanique mais aussi les
ressorts axiologiques tels qu'ils sont défendus par les acteurs. Or, cette préoccupation permet
peut-étre de transformer la nature de la distinction entre commentaire interne et externe. Dans
ce sens, il s'agit non pas de la provenance du discours (ce type de critique est une
appropriation courante de la théorie des champs par les acteurs) mais de sa coincidence avec
son objet (qui justifie et soutient en fait la critique des dispositions culturelles des acteurs en
termes de capitaux). Or, de ce point de vue la distinction entre commentateur interne et
commentateur externe devient un enjeu axiologique de la séparation entre discoursdégitime
discours illégitime. Dans le discours d'un des cercles du commentaire contemporain (celui des
spécialistes s'inscrivant dans une I|égitimité institutionnelle), la critique des premiers
commentateurs (les pionniers) est par exemple devenue une exigence, un principe

épistémique de base :

« On peut [...] adresser au CELEG, et plus généralement aux bédéphiles de la
premiére heure, plusieurs reproches : collusion avec le collectionnisme, fixation sur une
certaine bande dessinée américaine (épique et fantastique) et errements théoriques
divers, dont les formes les plus notables auront été un positionnement confus par
rapport & la littérature et ce dernier point étant plutét le fait de la SOCERLIIa
recherche & tout prix de cautions culturelles historiques hors de Pfopos

La relecture contemporaine des premiers commentateurs officiels s'effectue a travers la
critique de la figure du bédéphile, tn. A travers cette critique contemporaine s'effectue la
normalisation des recherches concernant la bande dessinée et son histoire sur le modeéle de la
controvesescientifique en méme temps que sur celui de la consécration artistique. La critique
sur le modele de la théorie des champs n'est donc pas une fin objective. Elle s'appuie sur une
autre demande d'objectivité, la demande de reconnaissance de l'objet « tel qu'il est » de par
« sa valeur propre ». Dans les années 1960, la recherche de cautions intellectuelles conduit a
une identification de la bande dessinée, dont la figure reste en majorité la conséquence d'u
amour intégral, c'est-a-dire non soumis a des criteres de sélection autres que la préférence

personnelle (ou collective, c'est-a-dire ici générationtidlleLa recherche de la valeur de

192 . BoLTANSKI, « La constitution du champ de la bande dessinée.it., p. 44.

193 T GROENSTEEN La bande dessinéan objet culturel non identifi@p. cit, p. 116.

194 Sur I'utilisation de la notion de génération en sociologie, voir K. MANNHEIM, Le probléme des génératigns
(trad. G. MAUGER et N. FERIvOLAROPOULOU) Armand Colin, coll. « Essais et recherches », Paris, 2005 et C.
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I'objet, par analogie avec d'autres types de pratiques, contribue a la délimitation d'un espace
d'identification qui se spécifie au fur et a mesure de la mise en place d'un répertoire de
fondamentaux et de la célébration de figures tutélditedutre la nécessité d'établir un état

des lieux historique, c'est par la mise en place d'un discours de célébration de la création, déja
largement portée par le succés public que s'effectue ce glissement vers un commentaire

spécialisé capable de s'appuyer sur un corpus afin de le prolonger ou de l'invalider.

... AUX COMMENTATEURS PROFESSIONNELS ET AMATEURS

Il est possible, a partir de ce premier parcours historiqgue de l'artification de la bande
dessinée, de considérer une nouvelle modalité de la partition des commentateurs, dont nous
étudierons par la suite les incidences. Une premiere modalité de la tension entre
reconnaissance professionnelle et reconnaissance artistique se joue au niveau de ce que nous
avons jusqu'ici désigné comme le cercle des commentateurs (au sens large) a partir des
fonctions dont ils ont la charge. La distinction que propose Luc Boltanski entre commentateur
interne et commentateur externe joue en fait sur le méme impensé repéré chez Alan,Bowness
a savoir la distinction entre le commentaire professionnel et le commentaire amateur. Par
professionnel, il faut entendre ici le commentaire inscrit dans un cadre spécifique de l'activité,
délimitée par un contréle de I'expertise, en fonction de normes en vigueur et contrdlé par une
autorité reconnue comme étant légitime. L'activité du commentateur professionnel est donc
soumise a un ensemble de dispositifs de contr6le plus ou moins rigide, en plus d'étre
éventuellement rétribu&®. L'analyse de Boltanski montre comment les transformations de ce
dispositif, pour ce qui concerne l'université, ont joué un role sur I'entrée de la bande dessinée
dans les cadres du commentaire léggti A l'inverse, l'activité du commentaire amateur
n'implique pas directement d'instance de controle du discours. Comme le montre Antoine
Hennion, cela ne signifie nullement que I'amateur n'ait rien a voir avec des instances de

contrdle (principalement le jugement des pairs) ni méme qu'il ne possede des critéras propre

ATTIAS-DONFUT, Sociologie des générations.’emprinte du tempsPUF, coll. « Le sociologue », Paris,
1988.

195 3. BAUDRY, « Saint-Ogan et les grands enfants place de I’ceuvre d'Alain Saint-Ogan dans le discours
historique de la SOCERLID », art. cit.

19 g'agissant des représentations professionnelles des sociologues, Howard Becker ajitéte ldecla
rémunération. « Il s'agit des représentations que partagent les membres d'un groupe professionnel qui gagnent
tous leur vie en étudiant ce genre de problemes pour I'édification et le jugement de leurs pBECKER].

Les ficelles du métieop. cit, p. 46. Toutefois, ce parameétre doit étre ici corrélé aux contours de l'activité du
commentateur qui, par son exercice de l'écriture et la nature du jugement esthétique dont il a
fonctionnellement la charge, s'inscrit peu ou prou a l'aune d'une qualification vocatiolenstia activité.

Ce paramétre permet de nuancer la question de la rémunération qui prend alors une dimegs®n crit
particuliére, par opposition a l'attachement incommensurable vis-a-vis de son objet.
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d’évaluation et de pratiqti&. Au contraire, c'est justement la spécificité des rapports a l'objet

du commentaire, a travers ses pratiques concrétes et leurs résultantes personnelles, de I'ordre
de l'appropriation affective, qui donne sens a tout type de commentaire et de pratique amateur
La distinction entre amateur et professionnel réside ici dans le fait de soumettre son jugement
a des dispositifs a travers lesquels celui-ci est susceptible d'étre régulé par la critique d'autres
commentateurs, tels que des revues, des postes d'enseignement, des ouvrages, des expositions
et autres conférences. Dans ce sens, elle renvoie a la sortie du régime de familiarité en
direction d'un régime de la justification axée sur la qualification d'un objet commun. Par ces
dispositifs, la prise de parole, qui est aussi une prise de position, expose ses auteurs a la
controverse d'experts. Pour ce qui concerne la bande dessinée, la distance entre le
commentaire professionnel et le commentaire amateur est particulierement ténue et
problématique en raison de son histoire (liée a l'activisméamnidom,le domaine duan),

mais des indices sémantiques permettent d'établir cette distinction typologique.

Les fanzines

Les revues créées par des amateurs, par lesquelles I'histoire de la bamie désti
notamment développée, sont appelées des fanzines. Le terme vient de la contraction de
«fanatic magazine. Les fanzines sont des revues (parfois « bricolgéaites par des
amateurs autour d'un objet de prédilection dont ils se partagent les secrets dans ces journaux
distribués de maniére plus ou moins confidentielle, par abonnements, distribution dans des
librairies spécialisées ou lors de manifestations publiques. Le mouvement est initialement
issu des amateurs de science-fiction aux Etats-Unis dans les années 1930. Les fanzines
consacrés a la bande dessinée se sont principalement développés dans les années 1970 en
France et en Belgique. Les fanzines ont permis & de nombreux dessinateurs débutants de
faire leurs armes ainsi qu'a de nombreux amateurs de se spécialiser dans la critique,
I'édition ou le commerce de bande dessinée.

Ayant acquis une certaine visibilité, il est parfois question de « prozines » o,enco
lorsque le contenu est spécifiquement consacré au commentaire, de « revue d'étude ». Les
premieres revues telles gBdénixou Giff-Wiff publiaient également de la bande dessinée.

La distinction entre amateur et professionnel concerne ceux qui publient de la bande
dessinée dans ces magazines, ceux qui les éditent et ceux qui les diffusent (qui sont parfois
les mémes personnes). Le degré de professionnalisme d'une telle publication est aussi
évalué en fonction de la qualité attribuée aux textes et a leur pertinence, a la qualité
esthétique des bandes publiées, a la qualité de fabrication du support ou encore au circuit de
distribution par lequel elle est rendue publique.

La principale caractéristique du fanzine est d'étre une revue faite a paisdmaf des
amateurs bénévoles (parfois une seule personne). Mais comme le note Samuel Etienne
concernant les fanzines rock, le fanzinat peut autant étre le lieu d'une professionnalisation
avec l'ambition de faire du matériel des magazines distribués en presse, que le dispositif
d'une indépendance revendiquée sur le mode de la culfderground c'est-a-dire
volontairement souterraifid. Cette tendance existe également en bande dessinée ou la

97 A. HENNION, « Réflexivités. L'activité de I'amateurR¢seaux® 153, La Découverte, Paris 2009/1, [55-78].
198 3. ErIENNE, « "First & Last & Always": les valeurs de I'éphémere dans la presse musicaletiaesna
Volume lvol. 2 n° 1, Editions Seteun, Nantes, 2003, [5-34], p. 6.
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pratique du fanzinat a notamment rejoint les exigences d'une critique &rtidiasi,
contrairement a ce qu'affirme Groensteen en 1985, tout fanzine n'est pas « acculé a cette
alternative : de se professionnaliser [...] ou dispafditse dans la mesure ou il s'inscrit

dans une logique paralléle, fondée sur ce que Samuel Etienne nomme les valeurs de
I'éphémére, auxquelles il faudrait ajouter, dans le cas de la bande dessinée, les enjeux de
I'expérimentation, de la confidentialité et de la coopération selon les caractéristiques d'un
régime de familiarité attaché aux exigences axiologiques du régime de singularité.

Evariste Blanchet, & la suite de Philippe Morin, distingue les fanzines de bande dessinée
a partir de deux types de catégories. Fanzines de création contre fanzines cidizide ; f
contre journalunderground™. Il décrit la période de 1969 & 1977 comme la premiére
véritable vague, celle des fanzines d'adolescents, popularisée dans le fpirodf>
«[...] les notions adolescents/amateurs et adultes/professionnels se confondant dans la
plupart des c&%®». Les journauxundergrounds'éteignent progressivement a partir de la
fin des années 1970 mais le fanzinat de bande dessinée reste une institution de la
publication amateur. Ces publications, souvent provinciales sont relayées par les revues de
presses de la presse spécialisée voire génétdlidtiais plus encore que pour les fanzines
de la premiére vague, I'économie de moyens caractérise par principe les publigati
suivront. Les structures et expériences digda-presgpermettent aux jeunes fanzineux de
s'inscrire dans des dispositifs techniques déja struéttré®rt de cette expérience, qui
méle savoir-faire technigue et création de réseaux professionnels, nombre des acteurs du
fanzinat deviendront professionnels par la suite, notamment dans |1®8itibepuis 1982,
un prix fanzine est remis chaque année a Angouléme, ce qui contribue & identifier cette
pratique comme un espace de professionnalisafion

A travers les fanzines, les amateurs fondent un entre-deux du discours interne et externe. |l
ne s'agit alors ni d'un commentaire purement interne, hormis lorsque celui-ci est le fait de
professionnels (éditeurs ou auteurs), ni d'un commentaire purement externe. Il se constitue par
rapprochement vis-a-vis du cercle des producteurs et appropriation de la qualification de ces
derniers a partir des références et outils du commentaire externe, axes sur les deux régimes de
la vocation et de la singularité. Le principe du régime de singularité, qui consisté alors
dénicher et rendre compte de l'originalité et de l'authenticité, est mis en avant par les deux
biais de la qualification artistique et de la critique des modes de qualification extrinséques
dans la réalisation du fanzine. Cette traduction de l'opposition des commentateurs posséde une
incidence sur la constitution du cercle des commentateurs, du point de vue de la qualification

des personnes, des discours et des activités. Il ne s'agit pas alors d'un rapport d'opposition

1991 "expression est empruntée a LotBANSKI et E. GIIAPELLO, Le nouvel esprit du capitalism&allimard,
coll. « NRF essais », Paris, 2007, p. 83-84.

20T GROENSTEEN La bande dessinée depuis 19K6A. Editions, coll. « Le monde de », Paris, 1985, p. 72.

201 £ Blanchet, « Un fanzine de bandes dessinées nommé R.Galjectif, PLG 32 ans de bandes dessinées
Editions PLG, Montrouge, 201{4-19], p. 5.

292 \/oir infra, p. 83.

203E BLANCHET, « Un fanzine de bandes dessinées nommé PLG », art. cit., p. 8.

294 bid., p. 13.

25 | e fanzinePLG, de méme que le fanzine de l'alors dessinateur en herbe Michel Gaudelette sont imprimés
« dans les locaux des Imprimeurs libres, [...] qui proposent des tarifs trés raisonnables, fonctionnent en
coopérative et constituent un véritable repére d'anarchistes >oM,M PLG Storys, in Collectif, PLG 32
ans de bandes dessingeg. cit, [29-73], p. 38.

2% bid., p. 15.

297 \/oir infra p. 354.
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bipolaire mais du cumul et déatticulation de I'opposition entre commentateur externe et

interne et entre professionnel et amateur.

La distinction entre commentateur professionnel et commentateur amateur n'est pas ici
I'opposition de catégories avérées, permettant de classer les personnes du point de vue de leur
legitimité a s'exprimer. Elle est justement une distinction problématique qui opére au cceur
méme des pratiques du commentaire dans deux sens opposés. D'un c6té, les commentateurs
professionnels sont susceptibles de critiquer les pratiques non validées dans le champ d'une
expertise spécifique et de renvoyer aux textes, revues, experts qualifiés de « sérieux » (dont la
meilleure garantie résulte d'un controle effectif par le biais d'une institution, éventuellement
scientifique). De l'autre les commentateurs amateurs peuvent dénigrer le manque
d'attachement des spécialistes vis-a-vis de l'objet dans lequel ils se reconnaissent et vis-a-vis
de la bonne maniére de s'y rattacher. La distinction entre amateur et profdsdionn
commentaire n'est donc pas une distinction de personnes mais fixe un double horizon
axiologique théoriquement antinomique. D'un cété, la légitimité par le contréle des normes de
I'activité, de l'autre la reconnaissance par lI'appropriation personnalisée et progressive sur le
mode de la connaissance empirique Dans le registre du commentaire, elle désigne une
distinction entre un rapport de position face a I'objet chargé d'une opposition entre deux
registres de valeurs opposées : l'attachement et le désintérét. Appliqué au cas du commentaire
sur la bande dessinée, le rapport aux valeurs de l'attachement et du dét&Chsmemirte
donc sur la signification de I'objet, autrement dit sur sa représentation. L'opposition entre
commentaire amateur et commentaire professionnel met donc en jeu un rapport aux valeurs
opposées sur le mode d'une tension entre engagement et distafitidt®rcommentaire
amateur attribue une valeur positive a I'engagement personnel vis-a-vis de I'objet, qui s'oppose
a la distanciation propre au commentaire professionnel, dans la mesure de l'indistinction du
rapport entre le sujet et l'objet. Inversement, le commentaire professionnel oppose a
I'engagement aveugle le discernement procuré par la distanciation méthodologique
(complétée par la distance temporelle dans le cas de I'historien) propre aux cadres de sa
discipline. L'engagement, comme notion d'usage décrit ainsi une catégorie du rapport adéquat
a l'objet selon qu'il est considéré dans sa dimension objective ou dans sa dimension

subjective. Un transfert de qualification est opéré a l'aune de ces deux modalités

298 Syr la dimension morale de I'envie et de lindifférence qui mettent en jeu ce rapport d'attacheteent
détachement, voir C.I8AUD, Logiques sociales de l'indifférence et de I'envie, op.xi#9.

299 Norbert Elias met l'accent sur ces notions considérées comme des symboles a imsaig¢iatyr l'instar du
temps dans N. IEAS, Du Temps Fayard, coll. « Agora », Paris, 1996, p. 38. Sur l'engagement et la
distanciation comme valeurs de la recherche scientifique, voir.iNs EEngagement et distanciation, op.
cit., p. 165.
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d'appréhension qui renvoient non seulement a la singularité de I'objet comme représentation
(susceptible d'étre partagée tant par le professionnel que par I'amateur) ; mais aussi a la
singularité de l'attachement vis-a-vis de l'objet. La singularit¢ de cet attachement (sa
personnalisation) peut étre prolongée dans l'impossibilité d'objectiver ce rapport proprement
personnel a l'objet. A I'extréme, la valeur de l'attachement est alors caractérisée par I'absence
de commentaire au profit de la pure pratique. La critique de la distanciation constitue alors le
levier axiologique d'une valorisation de la singularité de I'objet par le biais d'une valorisation

de la pratique.

L ES DISPOSITIFS DE CONSECRATION AUTOUR DES PRODUCTEURS

Comme nous l'avons vu, la fonction du commentaire peut étre découpée en deux registres
fonctionnels. D'un c6té, le commentateur contribue & produire un langage pour parler de l'art,
de l'autre, il joue un réle dans la renommée des artistes qu'il promeut. Cette double fonction,
propre au commentateur « sérieux » selon Bowness, n'est pourtant pas l'apanage des
commentateurs professionnels. Commi&ilketé précisé plus haut, la bande dessinée offre de
multiples déclinaisons empiriques a I'étude de cette double fonction, qui ne s'inscrit pas
uniquement dans les discours mais prend toute sa valeur dans un ensemble de dispositifs plus
ou moins officialisés. Comme le signale Bowness de maniere elliptique, le commentateur
n'est pas seulement un écrivain d'art : il participe a la mise en place de dispositifs matériels de
la reconnaissance. Nous en avons vu des exemples concernant la bande dessinée. Or, par la
mise en place de ces dispositifs, I'écrivain déborde potentiellement du cercle du commentaire
pour intégrer le cercle des producteurs. Dans le cas de la bande dessinée, cette possibilité est
d'autant plus ouverte que les possibilités d'étre actif comme créateur sont multipliées par le
caractere potentiellement collectif du travail de réalisation d'une bande dessinée et, en ce qui
concerne la période des années 1960-1970, par la démultiplication de la pratique du fanzinat
Nous reviendrons sur ce point déja évoqué par ailleurs a traaetigité de Georges Sadoul
Pour linstant, c'est le croisement inverse qu'il est plus pertinent de noter afin de montrer
comment la fonction de commentateur peut aussi étre envisagée dans le travail des
producteurs, c'est-a-dire comment ceux qui font la bande dessinée contribuent a produire un
commentaire sur leur pratiqgue. Outre le commentaire « interne » qui correspond a la fonction
de reconnaissance entre pairs, le commentaire des producteurs s'exporte autant en direction
des purs commentateurs, avec lesquels ils collaborent parfois trés directement par le biais
d'entretiens notamment ou de publications communes, comme en direction du public, et dont
I'intérét est parallélement sollicité par la multiplicité des dispositifs critiques mis en place

autour des figures nouvellement reconnues du neuvieme art que constituent les auteurs et plus
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uniquement leurs personnages. L'artification de la bande dessinée est enopaviie de
commentateurs extérieurs a la bande dessinée, amateurs et professionnels-experts. Parmi ces
derniers, qui englobent tant les défenseurs que les détracteurs, il faut ajouter les journalistes
de la presse non spécialisée, qui pratiquent en « chroniqueurs » le commentaire sur la bande
dessinée, d'abord en relayant le discours des détr&tieuris en soulignant la popularité de
certains titres, a l'instar des journalistes &xgdressqui publient leur une sur Astérix en
1966*%. Dans les années 1970, la presse généraliste, la télévision ou la radio accueillent
volontiers les auteurs de bande dessinée sortis de l'anonymat grace aux succes de leurs
productions et & la reconnaissance naissante de la bande d&sdiréeroducteurs de bande
dessinée intégrent ainsi d'une maniere indirecte le cercle des commentateurs par la
participation & une entreprise générale de mise en scéne de leur pPratiges
commentateurs de la bande dessinée contribuent d'ailleurs a la publicité de la bande dessinée
dans les médias. Francis Lacassin est notamment le producteur de la premiére série
d'émissions de télévision consacrées a la bande dessinée, diffusée en 1967 et réalisee par
Rémo Forlani et Max Allemand. En 1969, une nouvelle émission intitluléeac au tacmet

en scene dessinateurs et caricaturistes dans un exercice de composition collectif imaginé par
Jean Frapat’ Les manifestations publiques, dans lesquelles les dessinateurs sont invités a
rencontrer le public se multiplient. Si le premier salon de Bordighera est principalement un
espace consacré aux commentateurs, les salons suivants sont également l'occasion pour les

auteurs de rencontrer peu a peu le grand public. Dans les années suivantes, la pratique de la

20T CRrEPIN, « Haro sur le gangster,op. cit, p. 213.

21T GROENSTEEN(dir.), La bande dessinéson histoire eses maitreop. cit, p. 77.

212 Rappelons que l'objectif ici n'est pas de montrer comment certaines bandes dessinées ont pu devenir des

succes populaires mais comment, a partir de ce fait, la représentation de la bande dedsinée & une

organisation de l'activité en fonction d'une division des roles et des statutsces de telle ou telle ceuvre

est précisément l'objet des discussions entre commentateurs, susceptibles de l'attribuer a ses caracteres

intrinseéques ou a des facteurs extérieurs de diverses natures. Pour exemple, sur le succesx@hgterix

par ses raisons éditoriales voir notammentESAGE, «Astérix phénomene éditorial. Du succés de librairie

a la modernisation du marché de la bande dessinée en France », art. cit. Suslel'sl@in Saint-Ogan

voir T. GROENSTEEN et H. MORGAN, L art d’Alain Saint-Ogan Editions de ’An2, Angouléme, 2007.

La premiére vidéo consultable sur le site de I'INA & l'entrée « bande dessinée » jdateedel 960. [En

ligne: http://www.ina.fr], consulté le 22.06.2012. Il s'agit d'une interview du créateur de Tintin, a I'occasion

de la diffusion aux Etats-Unis d'un dessin-animé consacré a ce personnage. Dés 195@tatemsdie

Tintin sont diffusées a la radio, de méme que pour Astérix a partir de 1966 o&QuUBT, Goscinny et moi

Flammarion, coll. « Pop culture », Paris, 2007, p. 63. Si cette exportation de la bande dessinée hors des

journaux et des albums tient encore du succes des personnages, elle contribue a faire dddatsdesa

personnages publics reconnus par le grand public. Toutefois cette visibilité de l'auteur parait alors en rester au

phénoméne de starification décrit dans. E2RMI, Les starsSeuil, coll. « Points essais » Paris, 2001, p. 37.

L'assimilation alors fréquente du créateur a ses créatures semble fixer cette identification plus qu'une

reconnaissance publique de l'auteur comme créateur, figure qui naitra d'une critcpiead®lgame du

créateur et de la créature. Une analyse plus précise de la représentatinéatieurs manque ici pour

alimenter une analyse plus poussée de la starification de certains créateurs de bande dessipéediotame

de leur créature, qui se cristallise dans les années 1950.

24P (ASSAGNAU, « Jean Frapat / Les dispositifs dialogiqueMultitudeshors série n° 2, Editions Exils, Paris,
2010/5, [104-113].
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monographie ainsi que la politique des grandes maisons d'édition seront principalement axées

sur la personne des autetrs

Les créateurs de bande dessinée sont ainsi exposés aux yeux du grand public dans des
dispositifs a travers lesquels leur personne s'ajoute a leur production comme objet de
I'attention publique. Les dispositifs de reconnaissance de la bande dessinée s'appuient sur la
personnalisation du talent. Les membres de la SOCERLID axent leur activité de promotion

vers les dessinateurs comme le montre Julien Baudry a propos d'Alain Saint-Ogan.

« Entre 1964 et 1974, année de la mort de Saint-Ogan, de nombreuses études et
expositions vont étre consacrées au dessinateur emblématique d'une discipline
artistique en pleine recherche de Iégitimité dont il est la figure vivante et, qui plus est
francaise. La plupart ont pour origine la SOCERLID mais, par contamination, Saint-
Ogan est également contacté par d'autres associations de promotion de la bande
dessinée nées dans la foulée. [...] Dés lors, Saint-Ogan est cité dans de nombreuses
anthologies, dictionnaires, encyclopédies, panoramas, consacrés a la bande dessinée.
Rituellement, les revues érudites de collectionneurs qui prennent la suite de Phénix ne
manquent jamais d'évoquer la figure tutélaire de Saint-Efyan

Outre l'activité de consécration de la bande dessinée comme objet théorique, les
commentateurs visent a mettre a I'hnonneur ses producteurs mais pas nécessairement pour leur
permettre d'accéder au succes : les personnages de Saint-Ogan avaient connu une renommeée
publique considérable dés la fin des années 492Belon certains commentateurs actuels,
I'activité de ces premiers commentateurs, concentrée sur les productions d'avant-guerre n'a
gue peu contribué au succes des productions contemporaines car étant avant tout soucieux de
|égitimer la bande dessinée d'un point de vue théorique par une délimitation restrictive des
productions dominée par la nostafgfells contribuent donc principalement & la constitution
d'un langage par la reconstitution d'un passé dont ils retrouvent les traces dans le présent.
Toutefois, cette exégése contribue a la création d'un discours de célébration a travers lequel
les producteurs, particulierement les plus jeunes d'entre eux, sont susceptibles de trouver une
source de proximité et des modeles d'identification a partir desquels leur pratique s'oriente
dans le sens d'une plus grande réflexivité. La reconnaissance de la bande dessinée comme
activité de création est également le lieu d'élaboration d'une histoire collective par laguelle des
valeurs et une codification des activités qui y sont liées sont relayées. Par cette reconstitution

systématique de l'identité de la bande dessinée sur un mode historique, les commentateurs

15 A, DE LA CROIX, « Monographies : I'ancien et le nouvealies cahiers de la bande dessin@e58, Glénat,
Grenoble, 1984, [53-34

218 3. BaUDRY Alain Saint-Ogan et l'univers culturel de I'ené@nmémoire de master sous la direction de A.
RENONCIAT, Université Paris 7 Denis Diderot, Paris, 2010, p. 6.

27T GROENSTEEN et H. MORGAN, L ‘art d’Alain Saint-Ogan op. cit, p. 34-36.

2181, MORGAN, « Les discours sur la bande dessinée. Bilan historique 1830-1970 », art. cit.
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creent les conditions d'une affiliation symbolique entre les créateurs, les symboles

matérialisés dans les ceuvres et awdela, et le public.
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[I. LA NOUVELLE QUALIFICATION

C'est d'abord par la prise en compte de la bande dessinée par diverses institutions que la
bande dessinée acquiert une spécificité culturelle qui deviendra I'enjeu des débats postérieurs
sur son statut comme activité. L'extension du cercle des commentateurs par segmentation
constitue le point nodal de l'artification. Pourtant, il est possible de postuler que celle-ci est
déja en germe dans certaines caractéristiques de la pratique. Comme l'a montré Luc
Boltanski'®, la transformation institutionnelle des commentateurs culturels conduit des
lecteurs a transférer la bande dessinée du coté des pratiques susceptibles d'étre abordées
légitimement, voire professionnellement, d'un point de vue théorique. Cet intérét, sans doute
également favorisé par des facteurs extérfélirpermet une segmentation du champ des
commentateurs et la constitution d'une critique spécialisée amateur, détachée d'une légitimité
traditionnelle et axée sur le champ de la production. Cette segmentation est une conséquence
de l'opposition entre distanciation et proximité vis-a-vis de I'objet et de la constitution de deux
modalités de contréle du commentaire (amoureux/expert) qui en découlent. Enfin, le
rapprochement des commentateurs vis-a-vis des producteurs, favorisé par la mise en place de
dispositifs d'évaluation, de publicisation et d'expertise, entrainent conjointement les
producteurs a se définir en fonction de cette problématique statutaire et non plus uniqguement
en fonction du succés a court terme qui caractérise l'activité sur un mode professionnel. A

b

travers ces dispositifs d'évaluation, la bande dessinée passe de métier a vocation. Les

219 . BOLTANSKI, « La constitution du champ de la bande dessinée », art. cit., p. 43.

220 | a conjonction de la critique-artiste et de la critique sociale de ce que Luc BoléanSke Chiapello
nomment le « deuxiéme esprit du capitalisme » est décrite dansLaNSKI et E. GHIAPELLO, Le nouvel
esprit du capitalismeop. cit, p. 243-255.
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prémices de ce mouvement d'institutionnalisation, dans la période des années 1960-1970, est
le moment d'une redéfinition de la bande dessinée, de ses moyens et de ses objectifs, par ses
acteurs. La reconnaissance publique progressive (dans les deux sens du terme : du public puis
des pouvoirs publics) entraine une transformation du statut des producteurs et de leurs
prérogatives. Avec la segmentation du cercle des commentateurs, particulierement la
structuration d'un discours spécialisé amateur, la reconnaissance artistique devient le support

d'une relecture de I'histoire et d'une redéfinition constante de cette pratique et de ses effets.

1. LA COLLUSION DE LA PRODUCTION ET DU COMMENTAIRE

L'histoire récente de la bande montre a quel point le cercle des commentateurs et celui des
producteurs est intimement mélé sur le territoire francophone. Le manque structurel de centres
de formations spécialisés dans la bande dessinée et, plus généralement le manque de
structures institutionnelles a travers lesquelles le cercle des commentateurs est susceptible
d'exercer ses fonctions, explique en partie ce phénomene de circularité des cercles. Avec les
principales tentatives de récupération des dispositifs de production éelipanides créateurs
dans les années 1970 ainsi que la profusion des organes amateurs, les spécialistes de la bande
dessinée sont principalement « recrutés: ceeur méme d'un foyer mélant créateurs et
commentateurs. Le manque de reconnaissance institutionnelle, voire le mépris affiché par les
instances de reconnaissance officielle implique la nécessité pour ces commentateurs de
constituer leurs propres espaces d'activité et d'intégrer les espaces existants. Dans ce
processus a long terme, les créateurs jouent une part essentielle de soutien et de participation
Concernant les producteurs, la reconnaissance publique de la bande dessinée entraine une
inflation vocationnelle qui se traduit par la nécessité d'organiser un tri sélectif a I'entrée de la
carrieré?, La reconnaissance publique des créateurs associée a la critique des normes
traditionnelles du travail entraine de nombreux amateurs de bande dessinée a se tourner vers
ce nouvel eldorado de la création. Il faut toutefois envisager cette nouvelle publicité sous
I'angle imprimé par les commentateurs, a savoir celui d'une spécification de l'objet bande
dessinée tel que reconstitué par leurs soins et pris comme forme de création spécifique qui
entraine de ce fait une spécialisation professionnelle dont nous aborderons les traits dans la
seconde partie de ce travail. Aux dires des professionnels, l'inflation du nombre d'aspirants-
créateurs entraine une exigence accrue du savoir-faire accompagné par ailleurs d'un savoir-
étre dont les codes étaient auparavant transmis au contact méme des créateurs ainsi que par la

fréquentation des ceuvres et des commentaires qui les accompagnaient de I'extérieur. A partir

22l voir infra, p. 376.
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des années 1960, cette modalité d'accompagnement tend a étre transférée en partie dans des
organes spécialisés. En 1985 par exemple, un article publié daBGaHess de la bande
dessinédait état des difficultés des jeunes dessinateurs a trouver du travail et leur fournit des
clés afin de voir leur travail pubffé. L'apprentissage de la bande dessinée devient également
celui d'un apprentissage théorique et critique, traditionnellement effectué en souterrain par le
biais de conseils de lecture, de recommandations et depuis complété par une littérature
pédagogique étalée sur trois plans : l'histoire de la bande dessinée, la connaissance des
techniques et celle des normes du milieu qui, étant donnée sa segmentation est en fait une
connaissance d'un milieu particulier, désigné par le terme de « réseau professionnel ». La
diffusion de savoir-faire sur ces trois plans peut étre prise en charge directement par les
producteurs qui assurent ainsi leur propre commentaire, dans les organes de leur activité et
parfois dans sa forme méme. Cette prise en charge, comme nous le verrons par la suite, n'est
pas nouvelle. Elle correspond traditionnellement a I'apprentissage de l'activité sur un mode de
transmission artisandfe encore pratiquée dans la tradition du dessin et de la caricature au
dix-neuviéeme siécle. Pour l'instant, c'est le mouvement d'une modalité discrétionnaire a une
modalité publique qui nous intéresse ici. C'est sous la forme d'une double qualification,
professionnelle et artistique que les producteurs integrent I'espace du commentaire, en partie
contre, en partie avec les nouveaux commentateurs. La segmentation du commentaire des

producteurs entre discrétion et publicité oriente ce partage.

L A REFLEXIVITE DES PRODUCTEURS

Dans la dynamique de consécration historique et esthétique de la bande dessinée, les
professionnels agissent d'une maniére directe. Plus que de simples alliés de la pratique du
commentaire, ils en sont également des acteurs. La collaboration a I'entreprise de Iégitimation
s'étend de la sphéere des commentateurs a celle des producteurs, plus habitués au commentaire
interne (entre pairs) ainsi qu'a l'allusion discrete dans des pages codifiées par l'attente
supposée des lecteurs (ainsi que celle, plus directive, de la censure). L'allusion a la personne
du créateur et a l'implication d'une histoire personnelle était déja présente, de maniére peu
explicite, dans les contenus des bandes dessinées, par le biais déxiliagne que par le
jeu des références stylistiques et thématiques. Comme le relévent les enquétes axées sur le

contenu des bandes dessinées, la premiere mise en place de références collectives s'effectue

222 N, COUCKE et S. MAYENCE, « Vade-mecum du dessinateur débutant. Comment publier votre B&s»,
cahiers de la bande dessing®62, Glénat, Grenoble, 1985, [39-43].

22 sur le mode de transition artisanal, entre connaissance tacite et connaissance explicite EMOIETR, Ge
que sait la main. La culture déartisanat (trad. P-E. BuzAT) Albin Michel, Paris, 2010, p. 110.
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au sein méme des productions qui charrient références et continuités plus ou moins
explicite$?!. La mise en discours de ces références a travers la réflexivité entre soi, constitue
déja l'implication des créateurs dans un ensemble de codes et de jeux partagés entre
professionnels et discrétement inscrits dans les contenus. L'exemple le plus connu est celui de
la représentation de personnes existantes mises en scéne dans les histoires. Mais ce
mécanisme d'auto-référence collectif peut aussi aller plus loin que le simplécglinvers

une implication plus consciente vis-a-vis d'une reconnaissance homogene de I'histoire de la
bande dessinée et de ses praticiens. Conséquence du processus d'artification, les créateurs de
bande dessinée tendent & affirmer une conscience de leur propre univers référentiel de
maniére plus frontale, c'est-a-dire en lincluant de maniére explicite dans le cadre des
publications traditionnelles, notamment dans les journaux pour enfants. Cette inclusion
s'effectue principalement par le biais de I'écriture pour se manifester de plus en plus sous la

forme méme de la création.

Des auteurs, tels que Morris, Greg ou Rémo Forlani contribuent directement a intégrer le
commentaire sur la bande dessinée a l'intérieur des productions dans lesquelles ils exercent.
Des le numéro 81 du 11 mai 1961, soit deux mois avant la création du Club des bandes
dessinées, Rémo Forlani, publie dans les pages du magazine hebdorRddtEreine
rubrique intitulée « le roman vrai des bandes dessirfé&sQuelques années plus tard, le
dessinateur belge Morris est le co-créateur, en février 1966 du Club des amis de la bande
dessiné&®, section belge du CELEG devenue autonome. Le club belge publie laRenue
tan planjusqu'en 1977. De 1964 a 1967, Morris et Pierre ¥ankniment une rubrique
rédactionnelle intitulée « neuvieme art » dans le maga@pieu En juin 1968, le club
organise une exposition a la bibliotheque Alb&rde Bruxelles. Un catalogue est publié a la
suite de cette exposition, intitulé « introduction a la bande dessinée belge », dans lequel le
scénariste Greg publie un texte a cété de ceux d'universitaires. Le méme ouvrage comporte
€également un répertoire professionnel rédigé par Jean Van Hamme, futur scénariste a succes
dont le premier album, sorti en mai 1968 est publié & Paris par Eric L%65féld'intérieur

des magazines, une conscience historique collective s'affine peu a peu au sein du dispositif

224T_ QuoLDEREN, Naissances de la bande dessird#e cit, p. 7.

22| GROVE, « BD Theory Before the TermBD " Existed », art. cit., p. 45.

226 pvec André Leborgne, Greg, Pierre Vankeer, Alain Van Passen et Jacques WYaNéieD. PASAMONIK,

« Disparition d'André Leborgne, pionnier belge de la reconnaissancé€™tard», ActuaBD 2012, [En
ligne : http://www.actuabd.com/Disparition-d-Andre-Leborgr@onsulté le 17.08.2012.

227 Dessiné par Paul Cuvelier, 'album intitulé Epoxy s'inscrit dans la démarche de I'éditeur Eric tesfeld
publication de bandes dessinées en albums pour adultes n'étant pas pour autant pornographiques.
L'expression « pour adultes » désignait alors le plus souvent des fascicules pornographiquesERG. R
«"Epoxy" de Paul Cuvelier et Jean Van Hamme »>BDzoom 2009, [En ligne
http://bdzoom.com/6343/patrimoine/le-coin-du-patrimoine-bd-%C2%AB-epoxy-%C2éeRizul-cuvelier-
etjean-van-hammeConsulté le 22.08.2010.
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par lequel cette histoire se déploie, notamment dans le journ@pideu Si les relations
internes (fictives) de la rédaction sont déja mis en scéne a travers le personnage de Gaston a
partir de 1957 puis dans la rubrique « En direct de la rédaction » en 1965, le journal relaye
peu a peu des éléments pour une histoire de la bande dessinée. La nomination de Thierry
Martens au poste de rédacteur en cheSpigou en 1968 confirme cette tendance a l'auto-
commentaire. Surnommé « monsieur archives » du journal, il publie des rédactionnels dans
lesquels est reconstituée une histoire collective de la bande dessinée. De 1972 a 1978, les
réles se trouvent inversés dans la rubrique « et les fanzines ? », dans laquelle il commente,
sous le pseudonyme de Térence, les productions amateurs. Il laisse toutefois de c6té les
fanzines subversifs, que Philippe Martin et Evariste Blanchet nomment les journaux
undergrund?® et qui, par leur souci d'originalité et leur sens de la subversion s'inscrivent
pleinement dans le registre du régime de la singularité plus que dans celui de la tradition

académique prénée par le conformiste rédacteur en chef du jSpiral

Les commentaires spécialisés sont donc aussi relayés a partir du cercle des professionnels
de la bande dessinée. D'une part, les professionnels sont des commentateurs : ils s'integrent
dans ce cercle en faisant jeu égal avec eux, en partageant leurs activités et leur objectif de
faire reconnaitre la bande dessinée hormdieu. lIs sont invités en tant que spécialistes, on
leur demande des expertises. lls peuvent étre sollicitts comme des commentateurs, mobilisés
comme des témoins de premiére main. lls sont aussi des commentateurs a l'intérieur de leur
propre support et peuvent faire office de transmission d'une histoire collective. Déja en 1955,
une rubrique dournal deTintin était consacrée aux dessinateurs du joffhet en 1961,
une rubrique y est intitulée «nos dessinateurs se penchent sur leuf*’passé
reconnaissance des créateurs s'institutionnalise a l'intérieur des journaux. Le commentaire axé
sur les auteurs est relayé dans les revues spécialisées et les fanzines. Ces auteurs deviennent
progressivement des figures importantes des journaux dans lesquels ils publient. En 1967, le
journal Pilote publie un supplément intitulee petit Pilote illustré contenant une partie
historique consacrée aux collaborateurs du jotithddes interviews d'auteurs paraissent en

1986, réalisées par Michel Denni puis par Katherine Quénot, qui rédige également la rubrique

228 BLANCHET, « Un fanzine de bandes dessinées nommé Ph@. sit., p. 9.

229 | a rubrique est intitulée « Ceux qui font Tintin ». Elle est consacrée a Jacques Mariiguis Craenhals
Willy Vandersteen, Edgar P. Jacobs, Fred Funken, Raymond Macherot, Andguifrraet Hergé
Bdoubliées [En ligne: http://www.bdoubliees.com/journaltintin/redactionnel/fonttintin.htnConsulté le
19.09.2011.

230 |bid., http://www.bdoubliees.com/journaltintin/annees/1961]h@onsulté le 19.09.2011.

231 |bid., http://www.bdoubliees.com/journalpilote/redactionnel/piloteillustre]h@onsulté le 19.09.2011.
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« Auteurs, leur vie leur ceuvre » en 1987 et 198%. Cette tradition est aujourd'hui bien
implantée dans le journ&piroy qui publiait en 1969 la rubrique « Quand ils avaient votre

age » consacrée a la jeunesse de dessinateurs et qui propose notamment entre 2004 et 2005
une rubrique « Vous étes vraiment mon auteur préféré » et depuis 2008 la « Galerie des
illustres », page d'interview consacrée a un dessinateur. Le journal publie également des
numMeros spéciaux consacrés a des professionnels meéritants. Progressivement, les auteurs de
bande dessinée accompagnent le succes des traditionnels personnages qui habitaient
auparavant les pages des publications consacrées a la bande dessinée. D'autre part, ces
journaux puis les éditeurs de livres publient aussi des rubriques consacrées plus
spécifiguement au métier. lls incitent les lecteurs a envoyer leurs productions en organisant
des jeux-concours ou a travers des rubriques consacrées a la pratique du métier et au
commentaire de la vie professionnelle, les rapports avec les éditeurs ou le déroulement
d'événements particuliers tels que les numéros spéciaux concernant le festival d'’Angouléme
par exemple. Progressivement, la segmentation du cercle des commentateurs implique la
diversification de ces commentaires en direction de I'exercice de l'activité et plus uniguement
des contenus ou de la rencontre personnelle avec les auteurs. Appuyées sur l'histoire de la
bande dessinée reconnue publiguement ainsi que sur la médiatisation des dessinateurs,
notamment dans la presse, les modalités de sa fabrication sont rendues publiques a travers des
ouvrages pédagogiques. En 1969, Philippe Vandooren publie un livre entretien avec Jijé
(Joseph Gillain) et André Franquin intitul€omment on devient créateur de bande
dessiné€® dans lequel ces deux auteurs expliquent par le menu les modalités de leur
profession. Par ailleurs, selon les témoignages de nombreux dessinateurs de la génération
postérieure, le témoignage bienveillant de certains dessinateurs professionnels de cette

période a I'égard de leurs successeurs aura pour effet direct de susciter des vocations.

Avant la déferlante des ouvrages pédagogiques, c'est principalement sur le mode de la
transmission directe que les jeunes dessinateurs étaient formés par un maitre. Cette
transmission a pu étre suscitée par les éditeurs eux-féntear la suite, la littérature
pédagogique compléte la transmission directe dans I'apprentissage des rudiments des codes de
la bande dessinée. En 1981 et 1982, le dessinateur Duc publie notamment les deux tomes d'un
ouvrage explicitant les techniques de la bande dessinéelL@ansle la BD™° également

publié dans le magazif@omme !édité par Glénat. En 1982, la collection « savoir dessiner,

232 |pid., http://www.bdoubliees.com/journalpilote/redactionnel/auteursvid.iBonsulté le 19.09.2011.

233 p, VANDOOREN, Franquin et Gillain répondent aux questions de Philippe Vandooren. Comment on devient
créateur de Bandes dessinékarabout, Verviers, 1969.

234 N. sapouL, Et Franquin créa la gaffeEditions distriBD-Yves Schlirf, Bruxelles, 1986, p. 17.

2% Duc, L art de la BD, 2 tomes, Glénat, Grenoble, 2002.
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savoir peindre » des éditions Eyrolles republie un volume consacré au dessin de bande
dessinée. L'ouvrage avait été publié dés 1966 a Barcelone et traduit en francais en 1968 aux
éditions Afha sous le titrBande dessinée, caricature, dessin d’humaerdessin de bande
dessinée y est décrit comme une spécialité artisiijueapprentissage du métier a travers la
littérature passe également par un apprentissage des codes qui régissent la profession. En
1988, la maison d'édition Futuropolis publie un ouvr@genment faire de la bande dessinée

sans passer pour un Pied-Nickéléune galerie de caricatures mettant en scéne la relation de
jeunes dessinateurs face a un éditeur. De 2006 a 2008, une bande réalisée par le dessinateur
Fifi, intitulée « Quelques trucs sympas pour devenir un vrai dessinateur de BD » représente
dans le journalSpirou les pratiques professionnelles a destination de lecteurs futurs
producteurs. Cette transmission est aussi relayée par les éditeurs de bande dessinée, qui
étoffent parfois leurs collections d'ouvrages pédagogigues consacrés a des auteurs et, plus
généralement, a la pratigue du métier. La présentation de la collection « Autour de la BD »
sur le site de la maison d'édition Mosquito, dont les fondateurs sont aussi les organisateurs
d'un festival a Grenoble, exprime parfaitement la double implication des producteurs (ici
éditeurs) entre la création de livres de bande dessinée et la constitution d'un corpus savant

concernant la bande dessinée.

« Des le début, nous avons souhaité poursuivre la réflexion sur la bande dessinée
gue nous avions entamée dans notre fanzine et publier des études sur le parcours de
certains auteurs ainsi que divers sujets transversaux

L'éditeur publie également depuis 1993 des monographies consacrées aux « maitres du
neuviéeme aff®». A partir de 2000, I'éditeur Frédéric Niffle, actuel rédacteur en chef de
Spirou crée une collection intitulée « Profession : créateur de Bande Dessinée », du nom du
titre sorti en 1969 qui est republié dans sa collection en 2001. Chaque opus est consacré a un
ou plusieurs créateurs. En 2005, le principe de la collection se transforme avec la parution

3¢ Toutefois I'ouvrage témoigne plus de linflation des ouvrages pédagogiques et du succés des carriéres des
producteurs créatifs, donc selon une qualification professionnelle de l'activité, que de la reconnaissance
artistigue a en lire la préface : « C'est une spécialité du dessin trés bien rétritaigeseuls les bons
créateurs, qui sont capables de réaliser un travail bien construit et nuancé arrivesntvéiairrompher ».
J.LLOBERA et R. QTRA, La bande dessinéeoll. « savoir dessinersavoir peindre », Eyrolles, Paris, 1982.

237 E. QesTAC, Comment faire de la « Bédé » sans passer pour un Piedi€legaud, Paris, 2001.

238 Site des éditions Mosquito. [En ligne:
http://www.editionsmosquito.com/ouvrage.php?collection=autourdel@uhsulté le 22.03.2011.

239 1bid., [En ligne: http://www.editionsmosquito.com/ouvrage.php?collection=monogrhpl@®nsulté le
22.03.2011.
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d'un titre consacré aux éditeurs. D'autres exemples sont relevés par Thierry Gré@ngteen
propose une typologie des modalités de la réflexivité dans la bande dessinée dans un article de
1990. Les exemples cités ci-dessus relévent de ce qu'il nomme I'objectivation du code, c'est-a-
dire de la référence a la bande dessinée comme institution. Mais cette référence fonctionne
comme un surplus d'objectivation contribuant de fait a sa qualification, voire a sa
normalisation. En d'autres termes, si les auteurs peuvent avoir une conscience de leur propre
inscription institutionnelle et la faire intervenir dans les contenus de maniére implicite, un
nouveau stade est atteint lorsque cette inscription devient attestée et revendiquée comme telle

au sein méme de la pratique.

La tradition d'auto-commentaire (a vocation pédagogique ou patrimoniale) perdure donc,
notamment danSpiroy avec les pages rédactionnelles confiées a Hugues Dayez contant « les
aventures d'un journal » depuis 2008. En 2011, Dupuis publie les aventures de héros
particuliers, qui ne sont autres que « trois auteurs myttitfwedu journal, partis & l'aventure
au Mexiqué*’. Le scénariste Yann avait déja mis en scéne le dessinateur Milton Caniff dans
une série intitulé®in-up débutée en 198% ainsi que le dessinateur Jijé dans « Le plus grand
groom du monde », dessinée par Yves Cha&fdnin 1999, Stanislas, Jean-Luc Fromental et
José-Louis Bocquet avaient également mis en scéne les aventures “FHergés
directement, le succes d'une veine autobiographigue dans la bande dessinée, portée par les
éditeurs indépendants dans les années?t9@0ntribue a l'inflation de ces productions auto-
réflexives a travers lesquelles les producteurs mettent en jeu leur posture face aux différentes
implications de leur pratiqgue. Cette tendance devient un véritable cheval de bataille des
éditeurs dits alternatifs’ dont les revues s'axent notamment autour de la représentation de
leurs pratiques, qu'elle concerne la création de bande dessinée ou le travail “&itorial
Comme nous le verrons plus en détail par la suite, cette appropriation du commentaire par les
producteurs étend le registre de lartification dans le giron de la sphere éditoriale

« indépendante ». Elle s'éloigne ainsi de son péle traditionnel, représenté par les

240 T, GROENSTEEN « Bandes désignées. De la réflexivité dans les bandes dessiGéaséquences® 13-14,
Les Impressions Nouvelles, Bruxelles, 1990, [132-165], [En ligne:
http://www.editionsdelan2.com/groensteen/spip.php?artiti€ldhsulté le 12.09.2011.

241 présentation de la bande dessinée patREP Spiroun® 3842, Dupuis, Marcinelle, 2011, p. 4.

242E ALQUIER, O. SSHWARTZ et YANN, Gringos LocosPupuis, Marcinelle, 2012.

243p BERTHET et YANN, Pin-up, Dargaud, Paris, 1994

244y CHALAND et YANN, « Le plus grand groom du mondeLes merveilleuses histoires de I'oncle Palénts
d'Ouest, Issy-les-Moulineaux, 1986, [3-7].

245 3.1, BOCQUET, J-L. FROMENTAL, et SANISLAS, Les aventures d'Herg®argaud, 2007.

248 \/oir infra, p. 107.

247\/oir infra, p. 112.

248 E. DEJASSE « Les discours sur la bande dessinée par ses créatdubli@rum n° 14, Université de
Génes/Université de Vérone, Génes, 2011, [En ligne
http://publifarum.farum.it/ezine_articles.php?art_id=f1l@bnsulté le 18.02.1012.
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commentateurs institutionnels, universitaires ou critiques, par la prise en main, par les
producteurs eux-mémes des enjeux d'une artification concentrée non plus sur le statut de

I'objet mais sur le statut de l'actii

Il est possible de faire I'hypothése que cette tendance a I'appropriation des fonctions du
commentaire dans le cadre de I'activité résulte de la conjonction entre la tradition des récits de
vie édifiants (notamment celle des histoires de saints publiées par la presse catholique), celle
du caractere rédactionnel des illustrés pour la jeunesse puis des journaux amateurs et de la
nouvelle reconnaissance de la bande dessinée comme pratique artistique ayant élaboré ses
propres figures mythologiques. Les professionnels de la bande dessjuoése définissent
souvent, et avant tout, comme des raconteurs d'histei@s® progressivement investi le
champ d'une histoire collective en mariant les conventions et pratiques héritées de la bande
dessinée traditionnelletels que le récit de vie ou la précision documentaire, avec les
nouvelles problématiques élaborées a partir des années 1960. La reconnaissance du
« médium » et de ses créateurs, ainsi que la part journalistigue dans la définition de leur
pratique constitue ici une conjonction originale qui rejoint celle de la pratique des écrivains.
Cette conjonction reléve d'une complémentarité entre la transcription de la réalité (ici
collective) et la mise en forme originale, stylisée et personnalisée. La confrontation de
I'héritage des ainés et du souci de modernité lié a la reconnaissance de leur pratique crée les
conditions d'un renouvellement des thématiques qui seront abordées de maniére plus directe a
partir de la fin des années 1980 comme le reportage, I'autobiographie (autofiction) ou encore,
de maniére plus ou moins directe, la mise en récit des aventures éditoriales comme sujets de
glose et de création. Nous verrons plus loin comment la circularité des cercles se manifeste
historiquement par la convergence des enjeux des producteurs et des commentateurs. Pour le
caractére auto-réflexif qui nous préoccupe ici, ce phénoméne se traduit notamment par la
publication (sous forme de bande dessinée) de biographies collectives par des acteurs de ces
collectifs, de mouvements, d'écoles ou, plus récemment, de maisons d'éditions. En 2007
notamment, Florence Cestac raconte l'aventure Futuropolis dans un livre publié chez
Dargaud®® et Serge Clerc relate les mésaventureMégl HurlantdansLe journal publié
chez Denoél graphique en 2688 En 2011, Marc Pichelin et Guillaume Guerse, deux des
fondateurs de la maison d'édition les Requins marteaux effectuent un bilan rétrospectif de leur

activité éditoriale au sein du catalogue d'un autre éditeur. Sous forme de correspondance,

249 F CESTAC, La véritable histoire de Futuropolis 1972-1994, op. cit.
2505, AERC, Le journal Denoél Graphic, Paris, 2008.
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I'histoire de ce duo est sortie sous le tltmng courrief>* et publiée dans la revuladea
partir de 2006.

L A CRITIQUE DES ARTISTES COMMENTATEURS

Une critique politique et sociale

Le succes de la bande dessinée importée de Belgique en France, de méme que I'exportation
des travaux des dessinateurs et scénariste francais en territoire belge entrainent la création
d'un référentiel (stylistique et thématique) de bande dessinée pour la jétfrmpsssétendra
en France avec la collaboration de nombreux professionnels au j®llotal La bande
dessinée belge s'implante fortement aprés la seconde guerre mondiale et avec les percées
effectuées volontairement par les éditeurs belges en direction du marché Fancais
journal Pilote ed souvent considéré comme la plaque tournante de la nouvelle bande dessinée
en gestation. Sous le patronage de Goscinny, ce journal accueille une grande quantité de
jeunes créateurs dont les ambitions et les motivations s'éloignent considérablement de celles
leurs ainés. Le décalage entre la génération des professionnels et cette nouvelle génération,
dont Raymond Poivet qualifie les membres de « margfiGuxest telle que Luc Boltanski
en décrit les frontiéres stylistiques a partir de documents photographiques dans son article de
1975,

Tandis que les commentateurs militent pour la reconnaissance de la bande dessinée en
incluant leur argumentaire au sein de la culture légitime et en s'appuyant principalement sur
les réalisations du passé, la créativité de la bande dessinée est mise en relief et relayée par les
contre-cultures : littéraire, musicale, cinématographique et politique. Parmi ces relais, les
éditeurs, revendiquant le droit & I'expression contre le rigorisme moral de I'époque, se
multiplient au risque de la censure. D'abord vendu directement en colportage, le mensuel
Hara-Kiri nait en 1960, dans la lignée des revues avant-gardistes telles que la revue littéraire
Bizarre (crée par Eric Losfeld en 1953) dtiction, revues ol sont publiés Gébé, Siné

Wolinski et Topor, futurs dessinateurs phares du mensuel « béte et M&chdre journal

1 G, QUERSE et M. RCHELIN, Long courrier,6 Pieds sous Terre, Saint-Jean de Védas, 2011.

#2\/oir infra, p. 137

253 3. FAURE, « Entre protectionnisme et bonne tenue morale. Les éditeurs belges et l'article 13 de la loi sur les
publications pour la jeunesse », art. cit., p. 125.

254 H. ALIPPINI, « Interview avec Raymond Poivet », art. cit., p. 17.

55| . BOLTANSKI, « La constitution du champ de la bande dessinée », art. cit., p. 49.

56 M. BERNIER, CAVANNA, DEFEIL DE TON et S. MAZURIER, Hara-Kiri. Les belles imagesHoebeke, Paris,
2008, p. 10.
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est interdit & deux reprises par le pouvoir en place, en 1961 et 1966. La formule
hebdomadaire, lancée en 1969 est interdite moins d'un an plds’.t@dite nouvelle
interdiction provoquera une large mobilisation des professionnels de la’ptessmées
d'effervescence politique et culturelle culminant dans les événements de mai 1968, les années
1960 sont le moment d'une contestation globale et multidirectionnelle des valeurs
traditionnelle€™. La bande dessinée est un support privilégié de la critique portée par la
jeunesse cultivée. Revendiquée comme un art populaire et critiquée comme culture de masse,
la bande dessinée est détournée par les situationnistes a partir de 1966. Des BD politiques sont
diffusées dans les réseaux du groupe d'étudiants de Nanterre « les Enragés » a partir de 1967
et sont utilisées dans les tracts politiques dans les univ&tsitéss années 1970, marquées

par ce souffle de contestation libertaire, sont le moment d'une prolifération de fanzines et
journaux relayant une vague de contestation’dstHétique consumeériste et de la morale
traditionnelle des adultes venue des Etats-Unis. Les auteursidergroundaméricain tels

que Robert Crumb et Gilbert Shelton sont publiés en France par laAetueta partir des

années 1976

Les livres de bande dessinée adulte deviennent des support privilégiés de la revendication
de libéralisation des meeurs dans la France d'apreés-guerre. Les éditeurs Jean-Jacques Pauvert
et Eric Losfeld avaient ouvert la voie de la visibilité & un type de publications alors distribuées
sous le manteau en raison de leur caractére licencieux. Le premier ceuvre principalement en
littérature avec I'édition de textes de Sade publiés a partir de 1947. Mais son activité littéraire
s'étend aussi a la bande dessinée et plus généralement au dessin a traverBiaaregue
qu'il édite & partir de 1955 (prenant la suit&rit Losfeld), puis ses collaborations avec le

dessinateur Sif&. Il publie un ouvrage sur les bandes dessinées érotiques e71>1866t

257 C. QHAVDIA, « Il était une fois Hara-Kiri, "journal béte et méchant", et ses interdictiansT», CREPIN et
T. GROENSTEEN (dir.) « On tue a chaque page !op. cit, [137-148], p. 144-145.

8 |bid., p. 146. Les entretiens publiés dans les numéros de laSettreumpf, les cahiers de la bande dessinée
datés des années 1970 reviennent souvent sur les questions de censure, notamment avec les auteurs du
magazinePilote. Pour en avoir subi les conséquences a différents niveaux (interdiction de journaux, faillite
d'éditeurs, autocensure des dessinateurs), les différents acteurs de la bande dessihé&eqlastion de la
censure a un haut niveau dintérét. Le fait que celle-ci puisse jouer a différents nivdleexf ool
individuel accentue sa récurrence. Un jeune auteur adepte de bandes dessinées corrosives nous a raconté
certaines anecdotes édifiantes a ce sujet : destruction de livres en douanes, incarcératiatictanrder
dessiner. N'ayant pu vérifier ces informations, nous ne pouvons les attester ici toutefois la nature de ce
témoignage spontané montre a quel point la question reste ancrée dans les pratiques.

259, BOLTANSKI et E. GHIAPELLO, Le nouvel esprit du capitalismep. cit, p. 244-246.

260 T GROENSTEEN Parodies. La bande dessinée au second de§kéra/Flammarion/Musée de la Bande
Dessinée, Milan/Paris/Angouléme, p. 176.

261 J-F. BzoT, Free Press : la contre-culture vue par la presse undergrpéaitions du Panama, Paris, 2006,
p. 226-227.

62 5iné lance deux revues avec Jean-Jacques Pa®ieé Massacren 1962 pui$Enragé pendant mai 1968.
L. PUERTAS et M. REYMOND, « La presse satirique (1) : [3né Massacré L'Enragé», Acrimed 2008, [En
ligne : http://www.acrimed.org/article3025.htmConsulté le 28.01.2010.
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par Jacques Sadolle second ceuvre plus directement en bande dessinée, avec la publication

de Barbarella (prépublié dans/ magazingde Jean-Claude Forest en 1$84qui deviendra

un jalon historique de la bande dessinée dans son accession au statut d'« adulte ». Ces deux
éditeurs feront aussi les frais des jugements administrés par la commission de contrdle et de
surveillancé®. Le combat pour la respectabilité de la bande dessinée est associé & celui mené
pour la science-fiction ou I'érotisme dans les revues qui mettent en avant des genres a la
mauvaise réputatiorB{zarre, Fiction ou Planété®®), genres rangés par les universitaires sous

le registre des paralittératures. Importée d'ltalie, I'édition de bande dessinée pour adulte
publiée par Elvifrance, qui s'inscrit dans la tradition des récits complets d'aventure publiés en
petits format&®’, se développe également & partir des années 1970, malgré la croisade lancée

par la commission de contrdle et de surveilldffce

La diversité de la critique et la diversification des modes de production

A partir des années 1960, la création de bande dessinée ainsi que les productions visant a
valoriser le genre, se développent donc dans de multiples directions, dans le sens d'une
autonomisation mais aussi dans celui d'une contestation plus générale des valeurs
conservatrices de la culture domindfiteet de ses modes d'administrations autoritaires,
symbolisés par les débats autour de la moralisation des illustrés et de son bras armé, la loi de
1949. Lhétérogénéité des revendications, d'abord portée par un faisceau de critiques chez les
producteurs, donne lieu a une diversification des modalités d'appréhension de la bande
dessinée, en fonction des thémes et des références auxquelles elle se rapporte. Les producteurs
participent donc a l'artification de la bande dessinée ainsi qu'a l'ouverture de la qualification
artistigue a des pratiques déconsidérées en appliquant les préceptes de leur revendication.
Jean-Claude Forest et Rémo Forlani, tous deux participants au Club de bandes dessinées,
lancent un périodique destiné aux adul@souchouédité par Daniel Filipacchi en 1964. Le
titre ne survivra que 14 numéros mais il anticipe sur la transformation des représentations

bY

associées a la presse de bande dessinée, dont les productions ne sont plus réservées aux

263 3, S\DoUL, L'enfer des bulles. L'érotisme dans la bande dessirgém-Jacques Pauvert Editeur, Paris, 1968.

%64 Non signé, « Science-fiction et bande dessinée: années 1%8/bacterium non daté, [En ligne
http://phylacterium.wordpress.com/2010/06/30/science-fictilmande-dessinee-annees-196@onsulté le
15.02.2011.

%5 B, JoUBERT, « Elvifrance et le dép6t préalableim, T. CREPIN et T. GROENSTEEN (dir.) « On tue & chaque
page ! » op. cit, [131-135], p. 132.

266 J-B. RENARD, «Le Mouvement Planéte : un épisode important de I’histoire culturelle frangaise »,n Politica
Hermetican® 10, 'Age d'Homme, Paris, 1996, [152-174].

257 T, GROENSTEEN(dir.), La bande dessinéson histoire eses maitreop. cit, p. 69.

258 B JoUBERT, « Elvifrance et le dép6t préalable », art. cit., p. 131-135.

269 Comme en témoigne René Finkelstein, ancien rapporteur a la commission. Collectif, « Table imnde »
T. CREPINet T. GROENSTEEN (dir.) « On tue a chaque page ) op. cit, [217-233], p. 223.
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enfantd’®. Fondé en 1959, le journal hebdomaddtitote, réunit les acteurs de la bande
dessinée traditionnelle destinée principalement aux enfants (mais pas uniquierdeuatnal

de Tintin était sous-titrde journal des jeunes de 7 a 77 @net la nouvelle génération de
dessinateurs contestataires apparue a la fin des années 1960latan€ette génération, a
laquelle le rédacteur en chef Goscinny avait ouvert ses portes hotamment durant les périodes
d'interdictions d'autres titres, modifie progressivement la physionomie du journal, en fonction
des nouvelles ambitions des jeunes créateurs. La transformation du journal a lieu a partir de
1968, date a laquelle la fracture entre la jeune génération et la génération des ainés influence
la ligne directrice du journal avec notamment la création de pages d'actualités insérées dans le

journaf’™.

La concentration du commentaire et de la production

Le commentaire sur la bande dessinée évolue donc, a partir des années 1960, en méme
temps que la production qui tient compte de la nouvelle identification de la bande dessinée
portée par une contestation de la définition traditionnelle de la culture légitime. Symbole
d'une transformation culturelle marquée par son caractere potentiellement subversif vis-a-vis
de la littérature légitime mais aussi d'un point de vue plus politique, wises mceurs, la
bande dessinée acquiert progressivement une histoire qui sera des lors affinée en fonction des
différents segments dont les commentateurs tracent les contours. Le combat pour la
reconnaissance de la bande dessinée met en jeu la double fonction des commentaires en
misant sur la reconstitution d'une histoire et la définition du genre d'une part et, d'autre part
sur la constitution de dispositifs d'évaluation qui permettent de distinguer la valeur respective
de chaque création, publiée dans les journaux et sous forme de livres et de récits complets
(livres et fascicules). Dans cette seconde perspective, la critique postérieure aura a cceur de
placer au centre de son discours la qualité des publications, autant du point de vue de ses
contenus que de leur mise en forme. Le commentaire sur la bande dessinée se segmente donc
en fonction de la prolifération des nouvelles publications, dont une partie tiendra pour
naturelle l'existence d'une bande dessinée reconnue comme inscrite dans son époque et
destinée a devenir I'objet d'une critique qui s'inspire de la critique littéraire spécialisée. Mais
cette critique, non inscrite de toute éternité au patrimoine des dispositifs de consécration
institutionnelle, nécessite la création d'espaces dédiés, librairies, magazines, espaces

d'exposition spécialisés a travers lesquels les commentateurs se professionnalisent a la marge

70T GROENSTEEN(dir.), La bande dessinéson histoire eses maitresop. cit, p. 66.
2" Sur le contexte de cette revendication wafira, p. 271.
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du commentaire littéraire et artistique traditionnel. Si les espaces de consécration
traditionnels, comme certains espaces d'exposition ou universités, ouvrent peu a peu leurs
portes a ces nouveaux spécialistes, c'est principalement dans ces espaces spécialisés que la
bande dessinée fait I'objet d'un débat peu étendu au reste des mondes de l'art et ce malgré
I'activisme de ceux qui sont aujourd'hui considérés comme des pionniers du commentaire. La
principale ligne de force de l'artification réside donc dans la complémentarité entre le débat
interne, qui passe par l'institutionnalisation d'espaces dédiés et le dialogue vis-a-vis de
pratigues déja institutionnalisées. La presse généraliste, la télévision ou la radio font une
bonne place a ces nouveaux créateurs dans les années 1970. Mais les revues d'art notamment
s'ouvrent lentement a la bande dessinée et a ses expérimenthtimy/ivantou L'Eil des

1973 ;Beaux-arts magazing partir de 2002 éirtpressqui publie des numéros hors série en

2005 puis en 2007. Tandis que le commentaire externe d'universitaires s'étoffe avec la
visibilité de la productioff? & travers la sociologie, la psychanalyse ou la philosophie, les
espaces de ce commentaire restent attachés a des problématiques externes. C'est dans le
champ de la production que les commentateurs trouvent des espaces potentiels d'activité,

gu'ils contribuent a fonder.

Le fanzinat est l'espace symptomatique de cette concentration. C'est dans ces revues
amateurs, qu'ils fondent souvent eux-mémes, que les commentateurs suivants font leurs
armes, le plus souvent au contact direct des producteurs, qu'ils cotoient diversement. D'une
part, les fanzines sont souvent mixtes, c'est-a-dire qu'ils mélent le commentaire et la création,
parfois sans méme séparer les deux. Nous avons évoqué a quel point la part de l'auto-
réflexivité était une modalité classique de la bande dessinée des lors gu'elle avait acquis une
certaine identité a travers la reconstitution d'une tradition historique. Ainsi de nombreux
commentateurs sont également susceptibles de participer a la discussion interne, sans que
n'‘existe de fracture entre commentaire et production. D'autre part, le commentaire se décline
autour dceuvres, de publications et de producteurs sans pouvoir s'appuyer sur un corpus
vraiment stabilisé. Leur tache consiste alors a rendre visible les modalités de la création a
partir d'un matériel de premiére main, journaux, albums, interviews, etc. Travaillant souvent
par dossier thématiques ou consacrés a un auteur particulier, ces commentateurs n'ont pas la
possibilité deffectuer de travail « en chambre » et sont donc tenus de cotoyer au plus pres les
productions et les producteurs. Cette proximité crée les conditions d'un amalgame entre
producteur et commentateur qui se traduit par le fait que les commentateurs se

professionnalisent dans le monde de la bande dessinée en solidification (y compris dans

272 \/oir P. MASSART, J-L. Nicks et J-L. TLLEUL, La bande dessinée a l'université... et ailledravaux ded
faculté de philosophie et lettres de 'université catholique de Louvain, Lolavidieuve, 1984.
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I'écriture). Les professionnels passent pour étre des commentateurs privilégiésonardau

« milieu » et de l'activité. Enfin, l'instrument privilégié du commentateur est I'écriture. De ce
fait, le passage nécessaire par I'édition constitue un espace commun de plus, ou la production
et le commentaire se mélent. La collusion entre I'édition de commentaire et I'édition de bande
dessinée est telle que les commentateurs y trouvent un espace supplémentaire privilégié ou
mettre a profit leurs connaissances (théoriques et relationnelles). Jacques Glénat notamment,
débute en publiant son fanzi@ehtroumpfen 1969, qui lance une formule plus réguliere

animée par une équipe de rédacteurs a partir d&¢’£972

L A BANDE DESSINEE COMME SUPPORT DE REFLEXIVITE ?

Hors des chemins explorés par le récent mouvement alternatif européen, mais dans la
continuité de « l'alternative » américaine, certains dessinateurs tels que Will Eisner ou Scott
McCloud ont profondément marqué I'histoire du commentaire sur la bande dessinée en livrant
des ouvrages de référence traduits en francais. En 1997 puis 1998, deux ouvrages théoriques
respectivement publiés par Will Eisner en 1985 et 1996 aux Etats-Unis abordent les structures
de ce langage graphique a travers de nombreux exemplesbande dessinée, art

"% puisLe récit graphique, Narration et bande dessffgeCes deux ouvrages sont

séquent
republiés en 2011, accompagnés du dernier volet concernant l'anatomie des personnages,
publié aux Etats-Unis aprés le décés de son auteur en 2005. Fortement influencé par le travail
théorigue de Will Eisner mais aussi par le liviinderstanding médiade Marshall
McLuharf’®, Scott McCloud propose de recomposer une définition ouverte de la bande
dessinée comme forme de langage mais aussi comme pratique inscrite dans des institutions et
des représentations. Il publie en 1993%rt invisible?’” (traduit en France en 1999) puis
Réinventer la bande dessii®e(publié aux Etats-Unis et traduit en France en 2000).
L'originalité de ces deux ouvrages réside dans leur composition. Contrairement aux livres
d'Eisner, ceux-ci se présentent comme un récit complet en bande dessinée, jouant sur |

caractére démonstratif d'une argumentation qui implique une forme d'expérimentation ludique

273 T, BELLEFROID, Les éditeurs de bande dessinée, entretiens avec Thierry Belldfiditibns Niffle, coll.
« Profession », Paris, 2005, p. 85. TRAGNSTEEN « Je me souviens des cahiers de la bande dessinée »,
Angouléme, 2001, [En ligne http://www.editionsdelan2.com/groensteen/spip.php?artitle@énsulté le
12.07.2012.

27 \V. BisNER La bande dessinée, art séquentfelad. E. Gratien), Vertige Graphic, Paris, 1997.

27S\W. BEiSNER Le récit graphique. Narration et bande dessiréed. E. Gratien), Vertige Graphic, Paris, 1998.

278 M. McLUHAN, Pour comprendre les médias : les prolongements technologiques de I'h(inache). BRE),
Seuil, coll. « Points essais », Paris, 1997.

2’7’3, McCLouD, L'art invisible. Comprendre la bande dessinéead. D. RTITFAUX), Vertige Graphic, Paris,
1999.

2’8 5. McCLouD, Réinventer la bande dessinéad. J-P. BENNEQUIN), Vertige Graphic, Paris, 2002.
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de la part du lecteur, invité a ressentir dans la lecture méme les effets supposément induits par
certaines applications techniques. Dans la méme catégorie de bandes dessinées auto-réflexives
en France, mais sur le ton de la dérision ou de I'expérimentation, Francois Ayrolled esiblie

28 moments clés de la bande dessi®@005™° et Les nouveaux moments clés de la bande
dessinéen 2008 La maison d'édition I'Association se distingue également dans le domaine
avec la collection « Eprouvette » qui accueille aussi bien des essais rédigés que des bandes

dessinées de réflexigi.

Dans son texte sur la réflexivité, Groensteen effectue une distinction entre objectivation et
travestissement du code qui est une « anti-pédagBjielsobjectivation conduit & une
double lecture sociologique et psychologique. Elle conduit a s'interroger sur l'image que la
bande dessinée se fait d'elle-méme ainsi que sur la présence humaine agissant derriere les
dessins. Mais cette derniere fonction tendrait, selon Groensteen, a enlever de la réalité a
I'existence du dessinateur en ajoutant au contraire un surplus de consistance a la diégése, au
fonctionnement interne de [I'histoire en question et a accentuer son efficacité. Le
travestissement du code, « les feintes de la réfleXivité désignent le moment ot le cotie (
bande dessinée) devient « matiére a fiction » et, au dela, lorsque I'enjeu explicite est de
divertir ou d'impliquer le lecteur dans le procédé narratif. La différence établie par Groensteen
réside donc dans l'intentionnalité plus ou moins explicite de faire tenir ensemble le fictif et le
réel. Il revient au critique d'établir la part de chaque péle en fonction des références propres
au «code » en question. Selon notre hypothése de lecture, une telle séparation entre
représentation mythique et objectivation n'a toutefois pas lieu d'étre aussi distinctement dans
la mesure ou les représentations impregnent I'ensemble des pratiqgues courantes, dans un jeu
de configurations qui nécessitent une articulation entre les différents régimes de I'activité. Que
les créateurs puissent jouer de cette frontiere entre fiction et réalité reste l'indice d'une auto-
réflexivité qui confine a l'autonomisation des codes de la bande dessinée et implique en retour

une intentionnalité critique.

Plus largement, cette distinction entre 'objectivation et le travestissement s'appuie sur la

potentialité de la bande dessinée a établir un rapport contradictoire chez le lecteur : la capacité

29 F. AYROLLES, 28 moments clés de la bande dessihéeNeuviéme Monde, 2005.

280 AvrOLLES, Nouveaux moments clés de la bande dessiiéim Beaulet Editeur, 2008.

81 MAHLER, L'art selon Madame Goldgruber. Insulté'Association, coll. « Eprouvette », Paris, 2003 ; L.
TRONDHEIM, Déseeuvré, L’Association, coll. « Eprouvette », Paris, 2005MAHLER, L'art sans Madame
Goldgruber. SailliesL'Association, coll. « Eprouvette », Paris, 2008 eteERNER Contre la bande dessinée.
Choses lues et entenduessociation, coll. « Eprouvette », Paris, 2008.

82T GROENSTEEN « Bandes désignées. De la réflexivité dans les bandes dessinées », art. cit.

83T GROENSTEEN Parodies op. cit, p. 184-187.
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a se laisser embarquer tout en n'étant pas dupe. Comme I'écrit Groensteen, une spécificité de

la bande dessinée réside dans sa capacité a assumer cette tension.

« Dallleurs, par la multiplicité des conventions’gie met en ceuvre, et par leur
caractére souvent ostentatoire (ces conventidnstrdéquivalent aussi massif et
voyant dans aucune autre forme de fiction, sauf au théatre), la bande dessinée se charge
a tout instant de rappeler sa véritable natueetefact entierement codé qui, en méme
temps qt& une logique événementielle, obéit a une logique grapfifque

Sans entrer dans ces questions qui relevent de la théorie de la littérature, notre propos est
plus simplement de noter ici que cette réflexivité constitue un phénomene important de
I'artification du point de vue des producteurs qui peuvent ainsi prendre la fonction de
commentatexs, d'une maniere plus ou moins littérale, de maniére plus ou moins franche ou
trompeus&”. La typologie établie par Groensteen permettrait peut-étre d'établir une histoire
de la réflexivité en bande dessinée qui n'existe pas a ce jour a notre connaissance. Toutefois,
I'artification de la bande dessinée est directemehtwvie au coeur de cette procédure, dans
la mesure ou ces références, quelle que soit la forme qu'elles prennent, parodiques ou non,
inscrivent les différentes dimensions du « code » qu'est la bande dessinée dans un réseau de
correspondances et de dialogue. Autrement dit, la dimension réflexive de la bande dessinée ,
c'est-a-dire le jeu des références convoquées comme étant « réelles » ou « imaginaires » (qu'il
s'agisse des personnes, des institutions ou des dispositifs de la création), met en jeu une prise
de distance (ironique ou non) qui donne a voir ou impligue au contraire un ajustement,
concernant les différentes dimensions de la bande dessinée, selon les différents registres de
commentaires qui peuvent lui étre appliqués par aifftudsartification réside alors dans le
jeu de complexification des interactions entnestitutionnalisation du code comme ensemble
de procédures de qualification impliquées dans sa pratique méme. Du point de vue du genre,
la réflexivité tend a attester 'autonomisation assumeée du « code ». De plus, cette reflexivité
par linstabilité relative aux cadres d'interprétation qu'elle génere, suscite potentiellement un

retour critique, ce qui a pour effet de rendre les moyens de la critique nécessaires a

84T GROENSTEEN « Bandes désignées. De la réflexivité dans les bandes dessinées », art. cit.

%85 Ces termes s'accordent ici a l'utilisation qu'en fait Goffman OEFIGAN, Les cadres de I'expérienam. cit,
p. 95.

288 I es sociologues attentifs a la dimension de 1’imaginaire dans I’existence quotidienne ont depuis longtemps
noté ce point: « Débusquer d'innocentes diableries ou déconstruire méticuleusement une tromperie en
entame si peu les racines que cet échec les rend plus résistantes encores aux assautisohe.sCapti
constat paradoxal instruit sur la logique des représentations sogigl@snt loin d’afficher dans leur
majorité un rare coefficient d’excentricité. La plupart d’entre elles ne s’éloigne pas des rudiments de
cognition relatifs aux affaires de la vie courante. Elles intégrent donc les informations a un champ sous-jacent
qui les rend compatibles avec un style de connaissance a partir duquel les individus vont engager leur
comportement vis-&is de 1’objet [...]. Dans ce contexte, ce dernier sera ou hon désirable, valorisé ou
déprécié, parfois, il fera les frais d’une espéce de phobie [...] ». P. LEGROSet al., Sociologie de Imaginaire
Armand Colin, coll. « Cursus », Paris, 2010, p. 15.
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I'évaluation des ses productions, ce qui contribue a institutionnaliser cette pratique. Toutefois,
du point de vue de la considération de la singularit€eevte, 1'usage de 1'auto-réflexivité

peut également étre le lieu d'une disqualification en vertu de son caractére pédagogique
comme la pratique Groensteen dans ce cas. Du point de vue de I'évaluation artistique d'une
ceuvre particuliére, l'auto-référentialité du code n'est pas un gage de qualité en soi et peut
méme étre considéré sur le mode d'une dégénérescence professionnelle, qui peut aller jusqu'a
une disqualification plus large des représentations du genre en lui méme, comme le formulent
certains détracteurs de la mode autobiographique actuelle. Pourtant, a un niveau plus général,
cette référentialité contribue a rendre compte d'une spécificité du genre, qu'elle soit formelle
ou historique, qui contribue a la singularisation de la bande dessinée comme pratique et donc

susceptible d'une autonomie au sein des catégories architecturées de l'art.

2. L A BANDE DESSINEE ARTIFIEE

Les années 1960 et 1970 marquent une premiere étape décisive de l'artification de la bande
dessinée, qui se constitue toutefois comme un milieu relativement étanche. Malgré les
handicaps symboliques dont souffre encore la bande dessinée selon Thierry Grdéristeen
commentateurs et les producteurs ont contribué a transformer le paysage éditorial ainsi que
l'intérét accordé a la bande dessinée par le public adulte. Si la critique « authentique », celle
axée spécifiquement sur la qualité esthétique des ceuvres s'institutionnalise avec peine a cette
époqgue, la bande dessinée devient le modéle d'une double conception de la culture qui
s'imposera par la suite par une segmentation du cercle des commentateurs : celle d'une culture
populaire, axée sur le principe de I'accumulation et de l'inventaire, principalement par le biais
de la collection, et celle d'une revendication axée sur les thématiques sociales ou sur la
revendication d'une reconnaissance artistique de certaines bandes dessinées, dans leur
singularité appuyée par la revendication de liberté de leurs créateurs. Comme on l'a vu, ces
deux types de revendications se rejoignent parfois vis-a-vis des instances publiques
(représentées principalement par la commission de surveillance) mais aussi des industriels de
la presse qui confient la destinée de leurs revues a des professionnels ayant fait leurs preuves
dans le domaine de la création. L'identification de la bande dessinée comme pratique
populaire, conduit dans le méme temps a une spécialisation de commentateurs issus de la
librairie. En 1975 Luc Boltanski qualifie cette segmentation de polarisation du champ, qu'il

repére surtout du point de vue des producteurs et des ceuvres®®. Mais cette polarisation, entre

87T GROENSTEEN La bande dessinée, un objet culturel non identifié, op.jci23.
288 | BOLTANSKI, « La constitution du champ de la bande dessinée », art. cit., p. 49-50.
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une conception traditionnelle et une conception libérale de I'activité, s'effectue également chez
les commentateurs, pour qui le commentaire doit étre avant tout fondé sur le principe d'une
critique de singularité et non sur l'apologie de I'objet, dont les ressorts sont largement décriés
pour leur caractére d'auto-promotion et de sélection arbitraire basée sur des considérations
purement nostalgiques. Les premiers commentateurs subissent par la suite cette double
critique : de restriction du champ de leur attention autour de quelques catégories arbitraires et

des motifs purement nostalgiques présidant cette restriction.

b

L'autonomisation du clmap, dont la formation correspond aussi a une concentration du
monde de la bande dessinée, crée les conditions d'une collusion des cercles. Si l'identification
de la bande dessinée tend a se séparer des deux vecteurs principaux qui la caractérisaient
alors, I'enfance et la culture populaire, son autonomisation s'effectue dans une concentration
dialectique, c'est-a-dire portée par une intentionnalité critique. Les définitions actuelles de la
bande dessinée conservent I'héritage de cette tension. Avant d'en décrire les rouages dans les
discours et pratiques contemporains, il faut préciser plus en détail les conditions de cette
tension pour ce qui concerne ses transformations du point de vue du cercle des marchands. A
I'instar du cercle des commentateurs, celui des marchands se constitue dans une ambivalence
de statut, caractéristique du monde de la bande dessinée tel qu'il s'institutionnalise a partir des
années 1960. La multiplication des revues spécialisées dans les années 1970 et le travail de
patrimoine effectué par des commentateurs, mués en éditeurs afin de mettre en avant des titres
disparus, font de la bande dessinée I'objet d'une spécialisation. La production, alors en pleine
effervescence d'expérimentations et de recherches formelles, se transforme a mesure que les
auteurs s'approprient l'activité sur le mode de la création singuliére. Ce faisant, I'activité prend
plus largement une acception vocationnelle qui se manifeste par la volonté de sortir d'une

gestion professionnelle qui caractérise l'activité des éditeurs qui les emploient.

L ES MUTATIONS DE LA PRODUCTION

Durant les années 1970, les nouvelles ambitions de la bandeédessinau cocur du
processus de production. Une nouvelle génération de dessinateurs profite de la reconnaissance
progressive de leur pratigue. Parmi ces dessinateurs ayant débuté dans le milieu des années
1960, certains tentent d'élargir les possibilités de production en créant leurs propres organes
de presse. Les jeunes producteurs sortent des terrains balisés et ouvrent la voie a une bande
dessinée moins dépendante des circuits classiques en créant leurs propres strilethes.
des savanescréé en 1972 par trois auteurs PRligote, Gotlib, Nikita Mandryka et Claire

Bretécher, est le premier magazine de bande dessin@erasser explicitement aux adultes.
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Le refus d'une des bandes proposées par Mandryka a Goscinny, alors rédacteur en chef de
Pilote, est souvent présenté comme le déclencheur de ce dépritotee®. Toutefois, & en

croire l'intéresseé, interviewé en 1975, ce prétexte ne suffit pas a expliquer sa motivation
premiére qui était de fonder et de gérer un jodthaDuele que soit la hiérarchie des facteurs
explicatifs concernanta création de ce journal, les années 1970 sont le moment d'une
intensification des journaux et éditeurs lancés par des créateurs. En 1974, Jean-Claude
Morchoisne et Jean Mulatier fondeMormoil, I'année suivante Jean Giraud, Philippe
Druillet, Jean-Pierre Dionnet et Bernard Farkas cré&&tal Hurlantet Marcel Gotlib fonde

Fluide Glacialaprés avoir quitt€’Echo des savaneRour ce faire, ils fondent des structures
éditoriales (Audie, les Editions du fromage, les Humanoides associés) qui publient également
des albums issus des productions publiées dans leurs magazines respectifs. De jeunes
dessinateurs viennent renforcer le contingent constitué bien souvent de dessinateurs issus de

Pilote ou accueillis pour la premiére fois chez la jeune maiséditibn Futuropoli&™.

Une vague expérimentale déferle sur la bande dessinée francophone. Les créateurs
transgressent les codes du genre a travers les expérimentations formelles et les jeux
référentiels. Le style des dessinateurs des années 1950 sont tournés en dérision. Yves Chaland
travestit la ligne claire hergéenne devenue systéme dans le magazime La bande

dessinée devient le lieu, dans les années 1975-1980, d'une auto-référence accrue.

« D'un c06té, tout se passe comme si les créateurs de BD cherchaient naivement a
assurer leur admission dans le champ de la culture Iégitimée en faisant assaut
d'érudition et de clins’&til complices. Mais, par ailleurs, il est juste de souligner que la
forme méme de la bande dessinée, sa physicité, caractérisée par la discontinuité a
accueillir en son sein des fragments, des éclats de toutes provenances, et a fonctionner,
plus que d'autres médias, sur le mode du cdflage

Druillet, Moebius et Bilal peignent leurs planches, de méme que l'auteur italien Lorenzo
Mattotti, publié chez les Humanoides associés a partir de 1983. L'apposition de la couleur
directe contrairement au traditionnel procédé, d'apposition séparée, entre progressivement

dans les meeurs des éditeurs. A tel point que Groensteen évoque un « tournant piCtu‘?%?l ». Le

289 P GAUMER, Les années Pilote, 1959-1989. Le journal ol René Goscinny s'amusait a réfliigaud,
Paris, 1996, p. 186.

2% N. sapouL, « Interview avec Mandryka >§chtroumpf, les cahiers de la bande dessing&8, Glénat,
Grenoble, 1975[7-23], p. 9. Ce que tend & confirmer Evariste Blanchet, évoquant également la prose du
magazineActuel| qui incite ses lecteurs a passer a la production.LENGHET, « Un fanzine de bandes
dessinées nommé PLG », art. cit., p. 10-11.

291 Futuropolis est aujourd’hui considérée comme la « premiére maison d’édition d’auteurs ». Voir infra, p. 104
et p. 149.

292T GROENSTEEN(dir.), La bande dessinée, son histoire et ses maitres, qpp.cl31.

2% bid., p. 135.
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« phénoméne » graphique du collectif Bazooka fait exploser les codes et structure l'avant-
garde naissante des années 1¥75e collectif est composé d'anciens éléves’Hedle de
Beaux-Arts de Paris regroupés en atelier. lls lancent plusieurs fanzines et inondent la jeune
presse bande dessinée de I'époque ainsi Lgjo€ration qu'ils investissent de maniere
hebdomadaire a partir de 1976, d'abord en qualité de bouche-trou, puis de maniére plus
conséquente avec I'édition d'un cahier mensuel regard moderneen 1977, I'année ou ils
publient un ouvrage chez Futuropdifs Les expérimentations graphiques du groupe ainsi que
leur volonté d'annexer la presse et les supports de diffusions (la « dictature gfaphjque
entrainent des réactions de refus de la part des lecteurs (notamment detizhdedes
savane selon MandrykKd’) ainsi que d'auteurs qui parodient la production du groupe dans

Fluide Glacial

La nouvelle bande dessinée de la génération des « marginaux » integre la grande presse
Bretécher est publiée de maniere hebdomadaire l@aNsuvel observatewx partir de 1973.
La méme année, Hugo Pratt est traduit de l'italien Bamsce-soir Jacques Tardi est publié
dansLibération en 1975, Régis Franc, Got et Pétillon intégrent le joumdatin de paris
ertre 1977 et 19882 De jeunes aspirants sortis plus ou moins prématurément de l'université
et des écoles d'art créent leur propre fanzine, a travers lesquels ils exploitent les ressources
offertes par la bande dessinée, toujours exclue des institutions de formation traditionnelles.
Les Ecoles des Beaux-Arts en France constituent un vivier d'aspirants mais n'offrent aucune
formation spécifique a la bande dessinée tandis qu'en Belgitnstituit Saint-Luc propose
un cursus spécialisée depuis 1888&n 1978, les éléves du cours de bande dessinée publient
une seérie de recueils de leurs travaux «le 9eme réve ». Parmi ces dessinateurs, Berthet
Cossu, Goffin, Schuiten et Sokal. La transformation de la production s'effectue donc
corrélativement a une mise en cause plus ou moins directe des intermédiaires marchands que

sont les éditeurs et dont I'activité se modifie en conséquence.

29T GROENSTEEN La bande dessinée depuis 19@p. cit, p. 23

2% L DE MARS, « Autour de Bazooka. Entretien avec Loulou Picasshe»,Terrier 2004, [En ligne:
http://www.le-terrier.net/albums/bazooka/entretien].p@bnsulté le 22.10.2011.

2% Expression de Kiki Picsq membre du groupe BazooKd, DE MARS, « autour de Bazooka. Entretien avec
Loulou Picasso », art. cit., p. 36.

27 Cité par B. CAPIO, «Bazooka expose en plein vol »ActuaBD 2010, [En ligne
http://www.actuabd.com/Bazooka-expaseplein-vol#nb4. Consulté le 11.03.2011.

2% A MILLER, Reading Bande Dessinée. Critical Approaches to French-language Comicli®elfect Books,
Bristol, 2007, p. 28-29.

29 H. DAYEZ, Peyo I'enchanteyrEditions Niffle-Cohen, coll. « Profession auteur de bande dessinée », Paris,
2003, p. 136.
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La qualification marchande des éditeurs

Les éditeurs installés sur le marché de la bande dessinée s'orientent vers une production
plus littéraire, a destination des adultes tandis que les éditeurs littéraires classiques se tournent
également vers la bande dessinée : Flammarion, Hachette, Albin Michel puis, plus tard, le
Seuil ou Actessud. En 1978, Casterman lance le meng@eBuivre) Casterman avait sorti
La ballade de la mer salée'Hugo Pratt, d'abord publié dans un mensuel italien de 1967 a
1969 puis publié en album en 1973. L'histoire, longue de 163 pages, pantreduction du
concept de «roman en bande dessinée » en France. En 1978, Will Eisner revendique
I'appellation «graphic noveb> pour un de ses livres. Dans les années 1980, les éditeurs
reprennent ’appellation pour qualifier une partie de leur production, comme la collection
« Autodafé » des Humanoides associés en 1982, dont les titres sont qualifiés de romans
graphiques par I'éditeur et dans laquelle est publié le livre de Will Eisner. Plus directement,
les Humanoides associés créent la collection « roman graphique », Casterman publie les
« romans (A suivre) », Flammarion lance les « romans 8D kn 1986 aux Etats-Unis, Art
Spiegelman publie le premier volet d'un roman graphique consacré a I'histoire de la Shoah a
travers le témoignage de ses pareltaus L'histoire avait au préalable été publiée dans la
revue fondée par SpiegelmdRaw a partir de 1980. En France, la traduction du livre est
refusée par plusieurs éditeurs spécialisés en bande dessinée. Il est publié en 1987 par
Flammarion, éditeur généraliste qui se lance alors dans la « bande dessinée littéraire ». En
1991, le second volet ddauspublié en 1991 obtient le prix Pulitzer. La postérité du concept
s'étend et tend a propulser la bande dessinée du coté de la littérature malgré la diversité des
qualités attribuées a cette collusitnainsi que les raisons industrielles évoquées par les

commentateurs pour évaluer cette transformation.

« La niche économique’whe production plus littéraire fut exploitée par de
nombreux éditeurs, qurihclurent dans les collections de leurs catalogues, sur le
modele de la collection (A suivre) de Casterman, composée de versions en albums de
séries publiées dans le magazine du méme nom. Dupuis lanca Aire Libre pour attirer
des lecteurs adultes, Dargaud lanca Long Courrier, Glénat Grands Chapitres et
Lombard Sign&=. »

22‘1’ T. GROENSTEEN La bande dessinée, un objet culturel non identifié, op jci?5-76.
Ibid.

%92 Traduit par nous. he niche market for a more literary product was exploited by a number of other
publishers who included in their catalogues collections on the model of Casterman's (A suivre), made up of
album versions of series which had appeared in its magazine of the same name. Dupuis launched Aire Libre
to attract adult readers, Dargaud launched Long Courrier, Glénat Grands Chapitres and Lombard»Signé
A. MILLER, Reading Bande Dessinéd®. cit, p. 34.
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De fait, la production de bande dessinée se transforme progressivement. Du phénomene de
presse qu'il était traditionnellement en grande majorité, il devient un phénomene de librairie
avec la chute des ventes des magazines. En 1986, la maison d'édition J'ai lu lance la premiére
collection de bande dessinée au format poche. Le format est repris en collaboration par
Dargaud et les Presses Pockets en 1989. Mais les éditeurs jouent également sur le tableau des
produits dérivés en plein essor. Le succes des figurines Schtroumpfs introduites dans les
boites deKellog'sa partir de 1965 ayant sans doute inspiré certains de ces indtf§triats
éditeurs exploitent au maximum les succes commerciaux en développant les produits dérivés
mais aussi les tirages de luxe, les porte-folios et autres statues de collection qui s'exposent
dans les vitrines des librairies spécialisées. Cette tendance a la dérivation des images de la
bande dessinée s'accompagne d'une volonté d'exploiter toutes les ressources commerciales
gu'offrent les créations les plus rentables qui sont également dérivées en séries paralléles ou

adaptées en série d'animation pour les jeunes ou au cinéma.

Dans les années 1980, la bande dessinée se stabilise principalement dans 18% albums
L'ampleur de la crise économique liée au second choc pétrolier entraine de vastes
réaménagements chez les éditeurs. La période est aux rachats et a la reconfiguration des
publications autour de valeurs s(ifésDes magazines et maisons d'éditions créés par des
auteurs sont stoppés ou ingérés par les éditeurs aux finances plus sdfides.des savanes
est racheté par Albin Michel en 1982 tandis que Dargaud, qui posséddtildégaacquiert
les éditions du Square qui publi€fiharlie MensuelLes deux magazines fusionnent en 1986.

En 1987, Hachette investit dans les Humanoides associés, quilebdieHurlant le fonds

sera revendu en 1989 a une entreprise suisse (Source Holding), qui publie des bandes
dessinées par le biais de la maison d'édition Alpen Publisher. L'éditeur suisse cede le fonds
Charlier a Dargaud en 1993 avant de faire faillite en 2001. Hachette investit également dans
I'entreprise Dupuis, vendue par les héritiers Dupuis au groupe Albert frére. En 1987 encore,
Futuropolis est absorbé par Gallimard. En 1988 et 1989, le groupe Ampere (Média
participations) rachéte Dargaud et le LomB%tdCes transferts d'écurie, qui entrainent une
concentration de I'édition de bande dessinée ne cessera de s'accentuer jusqu'aux années 2000.
En 1999, la maison Casterman était passée sous la houlette de Flammarion qui appartient
depuis 2000 au groupe italien RG¥Zzoti corriere della serdaLe groupe italien est cédé en

2012 a la société Madrigall S.A., société mére du groupe Gallimarthedireé actuelle, le

%93 H. DaYEZ, Peyo I'enchanteyop. cit, p. 110.

%P GAUMER, « L'édition de bande dessinée », art. cit., p. 261.

%95 J-P. MARTIN, «L’irrésistible ascension de 1'¢dition indépendante », 9™ art n° 5, Angouléme, 2000, [22-31]
p. 23-24.

306 Ces références sont citées dans ALLER, Reading Bande Dessiném. cit, p. 33-35.
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patron de Gallimard évoquéailleurs la possibilité de revendre Casterman. En 2004, Dupuis
est repris par le groupe Média participatiShgui controle alors 40 % du marché de la bande
dessinée francophoifé Glénat achéte le catalogue d'Albin Michel en 2007. Delcourt devient
I'actionnaire majoritaire de la maison d'édition Soleil en 2011. Soleil s'était associé avec
Gallimard pour relancer le label Futuropolis en 2004. Dans les années 1980, ces mutations
industrielles, qui touchent autant la presse que I'édition de bande dessinée donne un coup
d'arrét aux entreprises les plus innovantes ayant caractérisé la période de la premiére

artification.

« Des records de vente et donc de chiffres d'affaires sont atteints entre 1982 et
1986. Selon le Syndicat national de I'édition, la part de la bande dessinée dans le chiffre
d'affaires global de I'édition francaise aurait doublé entre 1975 et 1983, passant de 1,7 a
3,5 %. Mais la seconde moitié de la décennie est marquée par une relative désaffection
du public. Une partie de la génération d'aprés-68, qui avait été en phase avec l'aventure
de la «nouvelle BD », s'en détourne, décue par le nivellement artistigue et la
surabondance d'une production désormais majoritairement inféodée aux lois de
lindustrie et du divertisseméfit »

L ES MUTATIONS DE LA CRITIQUE

Comme nous l'avons vu, les producteurs de bande dessinée ayant fait leurs preuves sur le
terrain de la longévité et du succés sont mis en lumiere par les commentateurs et dans la
presse, qui relaye la nouvelle reconnaissance du M&dia valeur des créateurs est attestée
par les articles qui leur sont consacrés, la valeur d'authenticité est mise en avant par la
création de dispositifs du jugement analogues a ceux ayant cours sur le marché de l'art. Mais
cette reconnaissance ne va pas sans réorientation critique et ajustements, tant du coté des
commentaires que de la production. Du c6té des commentaires, c'est avant tout le manque de
discernement concernant la valeur des publications qui est mis en cause, par la critique du
principe d'accumulation. La critique d'un commentaire trop peu discriminant s'intensifie. Si
guelques commentateurs extérieurs apparaissent dans le débat, notamment par la sémiologie
(Fresnault-Deruelle) ou la sociologie critique (Luc Boltanski), de nouveaux obijectifs,
conséguences de l'artification, animent une partie du commentaire interne. Contre la simple
accumulation de faits anecdotiques destinés a magnifier les créateurs et leurs créatures, les

tenants de cette critique militent pour une reconnaissance des créateurs comme descendants

%97 Voir infra, p 301.

%98 G, RaTIER, Bilan annuel 2005 de I'Association des Critiques de Bande Dessi@&D, 2006, [En ligne
http://www.acbd.fr/bilan/les-bilans-de-lacbd.hinConsulté le 22.09.2012.

39T GROENSTEEN(dir.), La bande dessinée, son histoire et ses maitres, qp.cli35-138.

310 E. MAIGRET, «La reconnaissance en demi-teinte de la bande dessif&seauxvol. 12 n° 67, La
Découverte, Paris, 1994, [113-140], p. 115.
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de leurs ceuvre et pour la bande dessinée comme pratique résolument artistique, ce qui

suppose un tri sélectif entre ce qui releve d'une démarche authentique de création hors de
toute autre considération, notamment commerciale. De ce point de vue, les données
socioculturelles, la parole des auteurs, tout autant que l'histoire du genre ou les recettes
importées de disciplines extérieures a cette critique sont déniées au profit d'une nouvelle
critique. En 1976, Thierry Lagarde fonde la re\v&i€R diffusée par Futuropolis, qui ne
compte que quatre numéros. A partir du rejet des commentaires existants, la revue manifeste
la volonté de concentrer la critique sur ce qui, dans les ceuvres sélectionnées, témoigne de « ce

qui, a travers [keuvre], manifeste la capacité plus ou moins grande de l'artiste a se faire
démiurge authentiqd®. » Cette critique est qualifiée d'avant-gardiste par Jean-Christophe
Menu en 20082 Elle sera relayée par des commentateurs soucieux de distinguer entre les
criteres importés de l'extérieur et ceux propres a la qualification artistique de la bande
dessinée par des critiques ayant fait leurs preuves a lintérieur du champ, par une longue
proximité avec son corpus et une capacité a faire preuve de discernement a l'intérieur de ce
corpus®® c'est-a-dire & évaluer la singularité des productions et des producteurs. Ce type de
critiqgue spécialisée débute par le choix des objets Iégitimes gu'il s'agit de traiter et la maniéere
dont il convient de les traiter, c'est-a-dire a partir d'un rapport de singularité vis-a-vis de
I'objet de I'art, leuvre originale et son produit : le créateu™®. Cette critique est une prise de
position contre la visée encyclopédique et nostalgique diagnostiquée chez les théoriciens
antérieurs, selon la logique de distinction décrite par Pierre Botiitliee premier de ces
critiques, Thierry Lagarde, qualifie alors la bande dessinée de « ghetto culturel », délimité
d'un c6té par la situation socio-économique qui la caractérise, de l'autre par la récurrence des
thémes et catégories par lesquels elle se trouve d&rilans la méme lignée, Bruno
Lecigne publie chez Futuropolivanies et mascaradesen 1981 et y crée la revue
Controversegjui ne connait que quatre numéros entre 1985 et 1986. Dans ses textes, Lecigne
critique l'absence de toute hiérarchisation concernant la bande dessinée, tant dans les discours

critiques que du point de vue des productidhsSignalons au passage de quelle maniére

311 Cité par T. ®ROENSTEEN La bande dessinée depuis 19@p. cit, p. 58.

312 3.C. MeNu, « Avant-garde et ultracritique &, Eprouvette n° 1, L'Association, Paris, 2006, [173-186].

313 Ainsi Groensteen peut écrire, & propos d'un autre commentateur qui allie selon lui ces deuxsgnalités
toutefois les utiliser a bon escient dans le rapprochement entre I'art contemporain et la bande ddssinée : «
sincérité de l'intérét que Pierre Sterckx porte a la bande dessinée (et pludigrartient a quelques maitres
comme McCay, Hergé, Moebius, Reiser et Swarte) ne saurait étre mise en doute. Mais les bonnes intentions
ne sont pas tout. ». TRBENSTEEN Bande dessinée et narration. Systéeme de la bande dessiPEE 2coll.

« Formes sémiotiques », Paris, 2011, p. 189.

314 N. HeINICH, Etre écrivain, op. cit, p. 194.

315 Voir F-M. GORGEARD, «Le classique en bande dessinéeGomicalités 2011, [En ligne
http://comicalites.revues.org/2R&onsulté le 02.02.2012.

316 J-C. MeNU, « Avant garde et ulracritique », art. cit., p. 181.

317 bid., p. 182.
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I'éditeur Futuropolis tient une place essentielle dans le processus de reconnaissance artistique
a posteriorj en contribuant a la création d'organes internes de la critique. Cette maison
d'édition publie d'abord des rééditions de vieilles bandes dessinées américaines et francaises
puis développe peu a peu un catalogue original tantgaformats que par les ceuvres
produites, dont I'ambition résulte d'une volonté de bousculer les codes traditionnels. La
postérité de cette maison d'édition, outre le talent reconnu de ses fondateurs dans leurs
domaines respectif€ se détache de la production de I'époque par la publication de livres
dans des formats inhabituels et la mise en avant de l'auteur, notamment dans la collection
30X40 (intitulé et format de la collection), dont les titres correspondent au nom de leur auteur.
Futuropolis devient, aux yeux de la postérité, (pour les commentateurs comme pour les
producteurs attentifs a la qualification artistique de la bande dessinée) la premiére maison
d'édition d'auteurs. La constitution d'une avant-garde dans les années 1970 s'effectue au sein
de ces catalogues de militants (Etienne Robial avait mis en page le J&nregé publié par
Jean-Jacques Pauvert en mai 1968) qui participent a la mise en place d'une édition
volontairement axée sur les principes de l'avant-garde artistique et sur la reconnaissance du
nom de l'auteur, de sa liberté et de son exigence, malgré de nécessaires ajustements entre les
idéaux et les modes de fonctionnements administtatiBarthélémy Schwartz et Balthazar
Kaplan fondent en 1986 la revidorénavant dans laquelle I'ambition critique (et « ultra-

critique ») cotoie au plus preés la création avant-gardfs®@elon Jean-Christophe Menu,

«Dorénavent et plus précisément Barthélémy Schwartz, a forgé en 1986-87
quelques concepts critiques radicaux qui me semblent toujours valides, comme
I'ldéologie Béddque j'ai souvent citée comme telle, et qui est au Microcosme ce que
I'ldéologie ordinaire est a la gent politique) owsteryboard(qui chez Schwartz définit
péjorativement I'ensemble des BD qui se contentent d'une narration académique dont le
seul intérét pourrait étre de servir de base a une adaptation cinématographique : "
storyboard séparé du cinéma, parlant le langage du cinéffia »

D'autre part, et ce point est plus important pour notre propos, les transformations du statut
de la bande dessinée mettent en jeu une question essentielle concernant l'articulation d'une

posture artistique au regard d'un contexte socio-économique principalement orienté en

318 Etienne Robial participe alors & la maquette des refAissiivre)ou Métal Hurlant Il crée I'habillage de
Canal+ lors du lancement de la chaine en 1984. En 1987, une exposition est consacrée a son travail au
festival d'’Angouléme, « Robialopolis ». Florence Cestac est reconnue pour son travail en bande dessinée pour
lesquels elle a notamment recu le grand prix de la ville d'Angouléme en 2000.

$19F CESTAG, La véritable histoire de Futuropolis 1972-1994, op, it.85.

30 Des années plus tard, Pacome Thiellement estime méme devoir faire de la critique une avant-gard
P. THIELLEMENT, « Avant-garde et monde miroir B£prouvette n° 1,0p. cit, [143-159],p. 145.

21 3.C. MENU, « Avant garde et ulracritique », art. cit., p. 184.
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fonction de la recherche de résultats commerciaux immeédiats que nécessitent notamment les

magazines et les éditeurs alors en pleine crise de confiance.

« [Schwartz] est le premier a soulever la question que personne n'a envie d'entendre
dans la Bande Dessinée, et surtout pas les AuteuP®urguoi vous plaignez-vous
puisque vous voulez persister a en vivieSthwartz met le doigt sur un probleme
crucial, et qui n'a jamais été abordé en 1986, et demeure fort génant aujourd'hui : si la
Bande Dessinée n'est pas un art majeur, c'est peut-étre parce que ses awgalamstse v
artistes, e# la foisn'envisagent pas de ne pas pouvoir en ¥itre

A partir de la seconde moitié des années 1980, la question de la qualification vocationnelle
de l'activité de bande dessinée succéde donc aux questions de délimitation d'objet. Les
tentatives d'appropriation totale de la pratique professionnelle sur le mode de la montée en
singularité ont souvent échoué. La bande dessinée comme activité artifi€e subit ainsi un
contrecoup critique. En complément de l'intérét exercé par les commentateurs, c'est par la
prise en main des productions par les créateurs qu'elle a pu sortir de son statut pédagogique.
Les éditeurs ont profité de la nouvelle publicité faite autour de leurs productions, en mettant
en avant les créateurs les plus populaires ainsi qu'en favorisant les commentaires dans leur
demande de reconnaissance publique. Toutefois les mouvements aujourd'hui les plus visibles
de la reconnaissance de la bande dessinée sont attribués aux auteurs qui se sont impliqués
dans le domaine de la production dans un but expérimental explicite, offrant ainsi una valeur
la nouveauté radicale, voire a la provocation, c'est-a-dire a la montée en singularité des

productions, si ce n'est des producteurs.

L' ALTERNATIVE DES INDEPENDANTS

Les considérations théoriques sur la bande dessinée s'effectuent largement au contact des
producteurs et des auteurs, qui participent pleinement a la réflexion sur leur pratique;-définie
selon les perspectivescomme un art ou un médium. C'est dans ce contexte qu'apparait ce
gu'Hugues Dayez présente comme étant la nouvelle bande dessinée dans son livre d'entretien
en 2002. L'histoire retient que c'est lors du colloque de CkriSglle en 198%° que se sont
rencontrés deux des acteurs principaux de ce renouvellement, Lewis Trondheim et Jean-
Christophe Menu. Accompagnés de cing autres auteurs, ces dessinateurs fondent en 1990, une

association (loi 1901), baptisée I'Association (a la pulpe), dans le but de poursuivre leur

%22 |hid.

3231 es actes du colloques ont été publiés conjointement par la maison d’édition Futuropolis et le Centre national
de la bande dessinée et de I’image. T. GROENSTEEN (dir.), Bande dessinée, récit et modernig&tes du
collogue tenu a Cerisia-Salle du I au 11 aolt 1987, Futuropolis/Centre national de la bande dessinée et de
I’image, Paris/Angouléme, 1988.
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travail de recherche initié dans des fanzind@sgociation pour I'Apologie du Neuviéme Art

Libre, le fanzine quotidieslob'off, créé et distribué a Angouléme de 1987 a 1989 et la revue
expérimentald_abo, dont l'unique numéro est publié par Futuropolis en 1990) et dans les
structures éditoriales d'avant-garde finissantes des années 1970. Soutenu moralement par
Etienne Robial, le fondateur de « la maison d'édition d'auteurs » Futuropolis et rejoint par des
auteurs décus par les stratégies éditoriales restrictives mises en place dans les années 1980,
I'Association s'imposera comme le représentant officiel de la bande dessinée alternative
jusqu'a aujourd'hui, notamment grace au succes public du livre de Marjane ,Satrapi
Persépolis publié a partir de 2000 et adapté en 2007 en film d'animation. Dans les années
1990, de nombreuses structures sont fondées par de jeunes auteurs décus par la nouvelle
donne éditoriale du marché de la bande dessinée, taxée d'avoir soldé le potentiel créatif de la
bande dessinée pourtant relancé par la reconnaissance acquise au cours des années 1960-1970.
L'opposition des classiques contre les modernes se rejoue autour de la notion de bande
dessinée alternative qui succede a l'idée de bande dessinée indépendante. Les modernes se
mobilisent pour une récupération des ambitions artistiques jugées sacrifiées sur l'autel du
capital par la multiplication des produits dérivés et des plagiaires de styles. De jeunes
créateurs, formés aux bancs de l'université et des écoles d'art (toujours réfractaires a la bande
dessinée dans leur grande majdffése lancent & corps perdu dans l'auto-édition, seule
garantie d'une indépendance artistique et d'une possibilité d'exercice théorico-pratique. Cette
orientation cumule trois registres de l'activité. La production de bande dessinée, la production
de livres et la production d'un discours de justification, c'est-a-dire d'une visée
programmatique plus ou moins définie selon les principes d'une valorisation de I'originalité et
de l'authenticité. La marginalité structurelle accompagne ainsi la volonté de singularisation
des productions. Dans un article publié en 2005 dans la Meueieme artJean-Philippe

Martin offre une description synthétigue de ces nouvelles maisons d'édition qualifiées

d'indépendantes.

324 e rapport de la mission Fred de 1997, indique que l'enseignement spécialisé s'est développé depuis les
années 1970, toutefois il ne cite que quatre centres de formation généraliste dquistie d'interroger le
caractere spécialisé puisqu'il s'agit d'une université des lettres et d'un institut d'études en sciences sociales.
Dans les deux cas, la formation y est plus théorique que pratigee.(fir.), « Synthése du rapport de la
mission Fred », Ministére de la culture, Paris, 1997, [En ligne
http://www.culture.gouv.fr/culture/actual/misfred.ftn€Consulté le 12.03.2009. Thierry Groensteen semble
percevoir une ouverture a ce niveau depuis 1997. Il évoque les Arts décoratifs de StraBicoledshile
Cohl & Lyon et 1'Ecole européenne supérieure de I'image a Angouléme ainsi que I’Ecole Supérieure des Arts
et I’Ecole de recherche graphique a Bruxelles et les Académies des Beaux-arts de Tournai et de Liége.

T. GROENSTEEN Bande dessinée et narratioop. cit, p. 191. Le fascicule édité par I'Association des auteurs

de bande dessinée ajoute principalement a cette liste I'Institut Saint-Luc, I'Ecole pivdeuleert, (créée

en 1986 par la fille de ce dernier) ainsi que d'autres institutions dispensant des formations annexes.
S. CORNUAUD (dir.), Auteur de bande dessinée. Ah bon, c'est un vrai métigssdciation des Auteurs de

Bande Dessinée/Festival International de la Bande Dessinée, Angouléme, 2008 p. 3. Voir également la liste
mise a jour sur le site de la Cité Internationale de la Bande Dessinée et de I'lmage,n¢En lig
http://www.citebd.org/spip.php?rubriqug7Tonsulté le 22.05.2012.
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«[...] venues pour la plupart d'entre elles du monde du fanzinat, ce sont des
entreprises d'auto-édition, qui ont opté pour des modes de fonctionnement résolument
en marge des usages en vigueur dans le reste de I'édition. Ces méthodes leur
garantissent d'échapper a toutes les formes de contraintes et de sujétion que suppose
d'ordinaire la notion de concurrence commerciale. La volonté quasi-idéologique de ces
collectifs de ne mettre aucun frein a la liberté d'expression, et le souci constant de
présider scrupuleusement au choix des ouvrages en fonction de leurs qualités
intrinséques, autant que de se montrer imaginatif dans leur fabrication et leur diffusion,
font que les centaines de livres publiés depuis dix ans constituent une réelle alternative
aux productions calibrées des grands édit&urs

La maison d'édition I'Association lance une revue de création et de réflédpm)(a
partir de 1992 et instaure une logique avant-gardiste qui s'appuie sur la critique des normes de
fabrication autant que sur celle des tendances thématiques ayant cours chez les éditeurs
spécialisés traditionnels. Initiée dans une logique de guerre contre la grande industrie
spécialisée, la bande dessinée alternative est loin de n'étre qu'un foyer de contestation. Dans
une logique avant-gardiste, elle s'appuie également sur une ambition critique théorique,
marquée par une forte implication dans le registre des commentaires sur la bande dessinée,
ainsi que sur les passerelles entre le domaine traditionnel de la bande dessinée, les
thématiques et procédures de l'art contemporain ou avec celles d'un registre plus politique et

social.

En Belgique, la maison d'édition Fréon est une Association sans but lucratif (I'ASBL belge
est I'équivalent le I'association loi 1901 en France) fondée en 1994, par d'anciens éleves de
I'institut Saint-Luc. En 2002, elle fusionne avec l'associabl@sidence art worKAmok),
basée a Paris. Le nouveau label, baptisé Frémok, milite pour une littérature graphique
résolument tournée vers l'exigence et l'expérimentation plastiques et vers la réflexion sur
I'acte narratif. Militants pour une bande dessinée assumant ses exigences artistiques, les
membres du Frémok étendent (ou continuent) leurs activités vers d'autres horizons de la scene
artistigue contemporaine, notamment la danse, la photographie ou les installations. Amok est
d'ailleurs né d'une revuel'@il carnivore, «qui Sintéressait a toutes les formes
artistiqued® ». Dans la méme perspective purement qualitative, les membres du Frémok sont
des le départ tournés vers l'international et notamment la création européenne, que ce soit du
coOté francgais, a travers la revue consacrée a la bande désdiiéval sans té qui « se fait
une spécialité de publier des créateurs et chercheurs graphiques venus du monde de la petite
édition internationaf&’ » ou du coté bruxellois avecRaigorevue En 1994, Fréon organise &

Bruxelles la « premiére rencontre européenne des labels indépendants de Bande Dessinée »,

325 3-p. MARTIN, «L’irrésistible ascension de I'édition indépendante », art. cit., p. 24-25.
36T BeLLEFROID, Les éditeurs de bande dessinge cit, p. 65.
327 3.p, MARTIN, «L’irrésistible ascension de 1'édition indépendante », art. cit., p. 29.
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intitulée Autarcic comix, ou sont notamment invités I'Association et Amok qui organise par la
suite des rencontres mensuelles & Paris sur le mode du café If@&mmes un article publié

en 2006 dans le numéro 1 HEprouvette Yvan Alagbé offre une vue rétrospective sur les
commentaires qui entourent le « phénomene » de la bande dessinée indépendante des années
1990. Il y affirme l'attachement irréductible du Frémok vis-a-vis de toutes formes de créations

contemporaines et critique la tendance catégorielle a enfermer la bande dessinée dans la

« bédé ».

« Deés ses origines (multiples), le Frémok s'est aventuré sur d'autres terrains, dans le
livre bien sOr mais aussi vers I'événement, le spectacle vivant, la vidéo, les lectures,
affirmant une démarche faite de croisements et d'échanges. On lui aura assez reproché.
Dans le microcosme bande dessinée, I'ennemi est au dehors, cela demande que I'on soit
soudé dedans. Pas question d'aller collaborer avec des écrivains ou des photographes.
Pas question de se prendre la téte avec de l'art, on est la pour sé<divertir

Dans cet article, ou il critique le numéro hors-sédetgressconsacré a la bande dessinée,
le fondateur d'/Amok déplore I'étanchéité des frontieres entre art contemporain et bande
dessinée, les deux sphéres y étant traitées comme des domaines étrangers malgré fa résolutio
des acteurs de la bande dessinée indépendante a extirper la bande dessinée de ses cadres
traditionnels. La conclusion du récent livre de Thierry GroenstBamde dessinée et
narration montre a quel point les convergences actuelles de la bande dessinée et de l'art

contemporain se sont confirmées dans la derniére dét&€nnie

Les éditeurs indépendants se multiplient dans les années 1990 en France, notamment en
province (Vertige Graphic est créé en 1987, Mosquito et Rackham en 1989, Les Requins
Marteaux, Cornélius et 6 Pieds sous Terre en 1991, le Dernier Cri en 1992 Ego comme X en
1994, FIblb en 1996...), en Belgique (La Cinquiéme Couche en 1993, I'Employé du Moi en
1999...) et en Suisse (Atrabile et Drozophile en 1996, Bilb Comix en 1997...). Contrairement
a leurs ainés des années 1970, c'est parfois en marge d'une revendication professionnelle, sous
la forme juridique de l'association loi 1901 (ou de I'Association sans but lucratif, ASBL, en
Belgique), que ces jeunes activistes entament leur carriere collective, en s'adressant
directement a des sympathisants abonnés avant de se diffuser par leurs propres moyens dans
les librairies spécialisées qui s'ouvrent progressivement a ce nouveau type de production.
Faute d'étre représentés en librairie, ces éditeurs furent souvent trés actifs sur le terrain des

festivals et des événements en tous genre, associant la création de bande dessinée a la mise en

*2%bid., p. 30. ,
329y, ALAGBE, « Question de temps BEprouvette n° 1,0p. cit, [235-249], p. 240.
330 T, GROENSTEEN Narration et bande dessingep. cit, p. 186-187.
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place d'expositions et a l'activisme de terrain par le biais de collaboration avec d'autres
associations culturelles, I'édition alternative fonctionnant, selon le témoignage d'un aateur, «

I'huile de coud®* ».

Une communauté diffuse de pensée se constitue autour de ce nouvel €lan critique vis-a-vis
des gros éditeurs et, plus généralement de la confusion des valeurs liées au travail
artistiqué®. L'explosion de la production de fanzines avec notamment la démocratisation du
photocopieur dans le courant des années 1980 contribue a la recomposition d'une édition
paralléle et souterraine qui constitue par la suite le gros des troupes de I'édition alternative
Dés 1978, le fanzinPlein la gueule pour pas un rol@LGPPURdevenuPLG) est crée. Il
est réecompensé au festival d'Angouléme par I'Alph’'Art fanzine, mis en place en 1981. En
1989, un passionné de fanzines « trés impliqué dans les réseaux de la presse paralléle et des
scénes musicales alternatiVes, monte la fanzinothéque de Poitiers, créée a l'initiative du
premier conseil communal des jeunes. D'abord dédiée a la conservation des fanzines lycéens
locaux, le projet de fanzinotheque est rapidement transformé sous l'impulsion du salarié,
ancien disquaire, Didier Bourgoin. Cekii-contribue a la diversification des fanzines
proposés a la consultation mais aussi a la réunion des acteurs du famxinat dans la
bande dessind¥. A partir de 1991, il insuffle un nouvel élan & I'espace fanzine du festival
d'Angouléme, dans lequel les jeunes dessinateurs s'échangent leurs productions et créent des
affinités qui se retrouvent dans les sommaires de leurs productions mais aussi sous la forme
de notes critiques. C'est ce qu'effectue le fankauequi devient un magazine (sous-titré « la
revue des autres xJade annonce « Bande dessinée, bruits, B-movies ») et est diffusé en
kiosque & partir de 1995. De cette conjonction de paramétres, « la mise ef*tésdas
initiatives et I'aide apportée notamment par les collectivités territoriales en France, naissent
des structures dont certaines se pérenniseront au point d'étre qualifiées d'« alternatifs
historiques ». La mise en collectivité¢ de ces réseaux se traduit non seulement par des
rencontres plus ou moins officielles, plus ou moins ponctuelles mais aussi parfois par une

certaine collectivisation des ressources. L'Association propose sur son catalogue les titres de

331 Entretien réalisé avec un auteur trentenaire lors du festival d’Angouléme le 27.01.2008.

332 Cette critique politique effectué¢ par les membres d’Autarcic Comix est, selon Jan Baetens, vise plus
généralement le postmodernisme, voir AEEBNS, Formes et politiqgues de la bande dessjnéell.

« Accent », Peeters/Vrin, Leuven, 1998, p. 119-133.

333 Interview des responsables de la fanzinothéque. Non signé, « Interview de la fanzinothégsiem |ddale
information jeunesse de Haute-Saintonge, non daté, [En :ligne
http://hautesaintonge.pourlesjeunes.com/index_171 la-fanzinotdeqatiers.html?id=171&nossoF1
Consulté le 22.09.2012.

334 M. VALLEE, La scéne alternative de Poitiers 1984-19%émoire de Master 1 Civilisation Histoire et
Patrimoine, sous la direction de G.oWRGeEOIS Université de Poitiers, 2011, [En ligne
http://www.memoireonline.com/10/11/4886/La-scene-alternative-de-Poitiers-1984-1994.i@onisulté le
12.04.2012.

335 3.p, MARTIN, «L’irrésistible ascension de 1'édition indépendante », art. cit., p. 29.
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deux éditeurs : Automne 67 et CornéfilisLes auteurs publient souvent insensiblement dans

l'une ou l'autre structure, notamment dans les revues qui permettent une coopération
ponctuelle ou plus suivie et I'expérimentation de nouvelles formes plastiques et narratives.
D'autre part, la diffusion des titres est parfois assurée collectivement, d'abord par entraide
officieuse puis par la création d'outils de diffusion spécialisés. En 1999, un organe de
diffusion est créé a linitiative de petits éditeurs de bande dessinée, qui S'appuient sur
I'expérience de Latino Imparato, le fondateur de la maison d'édition Rackham qui monte une
structure de diffusion baptisée «le comptoir des indépendants ». La fracture créée par
I'édition indépendante s'accompagne d'une volonté de sortir des circuits spécialisés
fragmentés selon une logique des genres et des collections exploitées par les grosses maisons
d'édition. En 1999, c'est notamment par la volonté de sortir de I'enfermement des librairies
spécialisées (dans lesquelles les ouvrages ont pu étre recus comme inclassables ou comme
n'étant pas de la bande dessinée) que des éditeurs se regroupent afin de constituer leur propre
outil de diffusion ciblant notamment le réseau des librairies indépendantes. D'autre part, le
regroupement permet également a chaque structure de conserver son autonomie vis-a-vis des
contraintes économiques (le diffuseur étant alors contr6lé par une partie des éditeurs y étant
diffusés) mais aussi de s'assurer d'une force de diffusion plus efficace. Publiant souvent a
faible tirage et a un rythme peu soutenu, ces éditeurs se trouvent, lorsqu'ils sont diffusés par
des entreprises appartenant souvent a des grosses maisons d'édition, considérées comme

guantité négligeables et peu soutenus face aux libraires ou dans les périodes de crises.

Le comptoir des indépendants devient le relais technique (bien que modeste) d'une volonté
de faire sortir la bande dessinée du « ghetto » dans lequel elle s'était progressivement
enfermée avec les tenants d'une approche classique. Toutefois, cette structuration ne va pas
sans poser certains problémes dans l'articulation de la nature fonctionnelle de l'outil et de la
recherche de démarcation des éditeurs indépendants. Ce comptoir de diffusion, spécialement
créé pour supporter cette volonté de démarcation, tient donc lieu d'espace d'articulation de la
tension entre les acteurs d'une qualification artistique de l'activité élargie des auteurs aux
producteurs-éditeurs et les professionnels de la chaine du livre. Il joue le role de relais entre
les problématiques propres aux librairies, premiers touchés par les problemes d'intensification
de la production et celles des éditeurs, dont la premiére exigence réside dans la singularisation
du livre pourtant destiné a intégrer un marché et donoe mise en équivalence. Dans
I'entretien publié dans la revu&prouvette Latino Imparato montre combien les prérogatives

de chaque rouage de la chaine du laaestitue le nceud d'incompréhensions réciproques, a

%% |bid.
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travers lI'exemple de l'apposition de codes-barres sur les livres ou encore concernant la
question de la réactivité du diffuseur de la part des libfilteBourtant, les efforts de ce
diffuseur, de méme que ceux des éditeurs, pour installer la bande dessinée dans les librairies
généralistes ainsi que dans les librairies spécialisées fait des émules. Si bien que les étageres
spécifiquement consacrées aux romans graphiguesix ccuvres multi-formats se sont
progressivement imposées comme une « niche » de nouveaux lecteurs. L'appellation « roman
graphique » s'impose fermement comme produit spécifique dans le milieu des ann&&s 2000

Il qualifie dés lors tout livre de bande dessinée différent du format traditionnel de I'album.

L ES COMBATS DE L'AVANT -GARDE

Par leurs activités, les éditeurs alternatifs se positionnent contre le champ de la production
traditionnelle dont ils critiquent le conservatisme et la vision marchande de l'art. Cette critique
cristallise I'empire d'une fixation des énergies irréductibles déployées a travers l'activité dans
sa forme la plus réductrice, celle de la collusion entre valeur d'échange marchande et valeur
d'échange symbolique. A ce titre, les industriels de la bande dessinée sont la premiére cible de
leur critique avant-gardiste. Le Frémok combat le « Komerf », Jean-Christophe Menu attaque

inlassablement les récupérateurs a travers les revues collectives de sa maison d'édition.

« L'ennemi de l'avant-garde, c'est le monde marchand et sa fossilisation dans le
succédané. Ou encore le prototype industriel : I'offre qui répond a une demande ou a
son hypothese statistique, s'insinuant jusque dans les plis et replis du cerveau des
artistes eux-mémes, tadcherons promus au grade de représentants de projets, ignobles
souillons de leur propre réclame.[...] Les avant-gardes se présentent comme la
fédération défensive la plus solide et la mieux organisée a un jugement porté sur la
seule réussite commerciale. C'est pourquoi les avant-gardes ont choisi I'histoire comme
arme de prédilection, et l'utilité principale de ses études pour la vie : ne pas se laisser
filouter par le premier duplicata venu. Les avant-gardes tiennent le monde par une
écorce qui ne convient pas a son noyau, démasquent inlassablement les faux-jetons et
luttent pour la reconnaissance de leurs droits dans le monde esthétique et Palitique

La revue |’Eprouvette s'inscrit résolument dans le sillage des revues qualifiées
d'« ultracritiques » par le rédacteur deshiers de la bande dessind®ans le numéro deux,
des textes de Barthélémy Schwartz publiés dans la rPenénavant ainsi que texte de

337, IMPARATO et J-C. MENU, « Rotations et bibliodiversité #Eprouvette n° 1,0p. cit, [217-231], p. 230-231.

338 X. GUIBERT, «Lla légitimité en devenir de la bande dessiné€emicalités 2011, [En ligne
http://comicalites.revues.org/181?langkebonsulté le 16.01.2012.

339 P, THIELLEMENT, « Avant-garde et monde miroir », art. cit., p. 143.
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présentation et entretien rendent compte de cette filftidrautres revues sont publiées par

des éditeurs indépendants et le plus souvent distribuées en librairie, telles que @uinige (

club), ou encoregladeou par des commentateurs tel Evariste Blanchet quiGritie en 1993

puis Bananasen 2006. Ces publications mettent en perspective de nombreux lieux communs
de la bande dessinée et de sa critique, tels que les dédicaces, les festivals ou le plagiat,
I'industrie éditoriale ou le circuit des librairies. Sans chercher a réduire la diversité qui
s'exprime en fait dans ces différentes revues, leur point commun réside dans la volonté de
relier la fonction du commentaire et celle de la pratiqgue, déja transformée par l'action de
réduire la distance entre le régime professionnel dévolu a I'éditeur et le régime artistique et
vocationnel porté par les auteurs. Cette articulation paradoxale, dans ce qu'elle met en jeu des
valeurs contradictoires, se compense par la production d'un discours critique permettant de
replacer la qualification de l'activité selon les principes d'une singularisation au sein de
I'activité et pas uniquement dans le contenu de la production, celle-ci étant susceptible d'étre

dévoyée.

En 2005, Jean-Christophe Menu, devenu le principal animateur de I'Association, publie un
mémorandum de « l'alternative », en réaction aux diverses récupérations dont le
« mouvement » patit selon lui. Le texte débute par une précision sémantique concernant la

valeur réciproque de l'indépendance, de l'alternativeyd@digroundet de I'avant-garde.

« "Indépendant” s'est généralisé dans le courant des années 1990 par opposition aux
"gros" éditeurs, méme s'il a déja été souligné que ce mot n'avait pas beauseng, de
Delcourt ou Glénat pouvant eux aussi étre considérés comme "Indépendants” tout
comme n'importe quel éditewfappartenant pas a un grand groupe. [...] en ce qui
concernd'Association on ne peut pas vraiment parlerifiierground ». Si tant est
gue ce terme ne se limite pas aux productions américaines de la $ixtéssil sous-
entend une volonté manifeste de rester totalement a I'extérieur d'un contexte donné et
établi. L'Associationa fait le choix contraire, en décidant en 1990 de prendre ses
distances avec le milieu des fanzines pour se confronter au contexte éditorial de la
BandgﬂDessinée. Whderground se positionne en dehors, I"Alternatif' se positionne
contre™. »

Retracant les filiations avant-gardistes et contestataires dont se revendique I'Association
par la plume de son représentant, le texte décrit la constitution d'un microcosme conformiste,

dont il dépeint les déviances corporatives. A l'instar d'un théoricien critique, l'auteur de ce

%0 |e dossier se compose d'un texte de présentation, de trois textes de Barthélémy Schwartz puldiés dans
revueDorénavantet d'un entretien entre Barthélémy Schwartz et Jean-Christophe Menu.eNGC (dit.),
L’Eprouvette n°® 2, L'Association, Paris, 2006, [323-362].

%41 J-C. MENU, Plates-bandesl’ Association, coll. « Eprouvette », 2005, 11-12. Le texte étant entiérement en
italiques dans sa version originale, nous avons ici inversé le systéme en placant en italiques ce guase l'est
dans le texte original par souci de cohérence interne.
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texte décrit les lignes de forces établies entre le jeu codifié par la corporation (le microcosme),
les exclus du jeu (les fanzinesintergroundl et ceux qui pénétrent le jeu afin d'en mettre les
régles en cause (les alternafif§)Dans cette critique, ce sont les spécialistes professionnels

qui sont mis en cause en premier lieu. En plus d'une expression littérale de cette critique a
travers articles et essais, c'est au cceur méme de la production que s'effectue la critique
systématique des travers théorisés de I'édition de bande dessinée des années 1980. Elle porte
tant sur les contenus, leur codification, la frilosité de I'expérimentation de la part des auteurs,
sommés de se soumettre a des normes de production, que sur la travail éditorial et la
standardisation des ouvrages dans le moule du « 48 CC » (quarante-huit pages, cartonné en
couleurs dont Harry Morgan note, comme Menu a la suifgiahne Robial, que « ses
caractéristiques [...], son nom méme (I'album) accusent son origine, qui est le livre d'images

pour enfant&”»). La normalisation des contenus a l'intérieur des albums est délimitée par le
faconnement d'une représentation stricte de ce qu'est une BD, au regard des productions
d'albums a succes des années 1960. L'enfermement géopolitique des éditeurs vis-a-vis de ce
format, considéré comme la marque d'un professionnalisme, est détourné par les membres de
I'Association ainsi que par les éditeurs indépendéntsstoriqued* ») qui privilégient la

liberté de formats ainsi que I'expérimentation au niveau des contraintes techniques tout en
s'inscrivant néanmoins dans le sillon d'une histoire coll€€tivielais une histoire collective

de référence qui se veut ouverte sur l'extérieur du microcosme dans ses deux dimensions
«BD » (a travers les références aux avant-gardes littéraires et aux expérimentations des arts
plastiques et contemporains) et « franco-belge » (notamment par l'attention portée aux

productions étrangeres, passeées ou présentes).

La critique des éditeurs est notamment concentrée sur I'éditeur toulonnais Soleil,
« I'ennemi absofii® », créé en 1982. D'abord spécialisé dans les rééditions, Soleil s'est imposé
dans les années 1990 avec la production de titnésoic-fantasyconsidérés comme triviaux
et machiste¥’, archétypes des dérives d'une édition dévoyée et racoleuse. Les travers de la
bande dessinée devenue « adulte » telle que pratiquée par les éditeurs dans les années 1980
avaient déja été soulignés dans un manifeste cosigné par quatre dessinatrices (Jeanne Puchol
Nicole Claveloux, Florence Cestac et Chantal Montellier). Publié dans le Monde en janvier

1985 sous un titre explicite : « Navrant », le manifeste avait été soutenu par Bruno .Lecigne

%2bid., p. 19.

%3 H. MoRGAN, Principes des littératures dessiné&slitions de I'An 2, Angouléme, 2003, p. 59. J-GENV,
Plates bandeop. cit, p. 26.

44 bid., p. 30.

%5 bid., p. 66.

8 bid., p. 47.

347 ). GERNER « femme nue + arme & Eprouvette n° 2,0p. cit, [379-383).
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Suite aux rachats par ce que Florence Cestac qualifie de « marchands ¥ splgsetitres
emblématiques des années 19Rilofe, Charlie-mensuell ’Echo des savangsleviennent le

lieu d'une concentration de recettes racoleuses et conduit a l'uniformisation des contenus axés
sur la banalisation d'un imaginaire machiste, « porno, rétro, ¥dchoQuelques vingt ans

plus tard, Thierry Groensteen effectuera le méme constat. Les raisons qu'il expose pour
expliquer cet état de fait I'imaginaire masculin supposé du « pulBiD-», qui entraine une
sous-représentation des lectrices comme des créatrices et l'uniformisation de la preduction

sont sensiblement les mémes que celles effectuées par les rédactrices du manifeste en 1985.

« La production courante semble depuis des décennies inspirée par l'imaginaire
étriqué de l'individu méle en pleine crise d'adolescence. [...] La principale explication
de cette inégalité flagrante tient dans la défiance témoignée par les grands éditeurs
toujours eux- a I'égard des créatrices. Ce qu'elles proposent est, en regle générale, trop
différent des stéréotypes en vigueur, a la fois graphiqguement et en ceci qu'elles jouent
rarement le jeu du systéme des gerre§. Les publier représente donc un risque :
celui de contrevenir aux attentes du lectorat traditionnel (entendez *fhale)

Les dérives de cette uniformisation, considérée au prismené®it fantasydans les
années 1990, restent un cheval de bataille des nouveaux indépendants. Mais c'est aussi et
surtout la récupération du travail effectué par I'édition alternative, afin de faire accepter de
nouveau formats et de nouveaux enjeux littéraire a la création de bande dessinée, qui est la
cible du manifeste de combRlates bandesApres le succes notable de I'ouvrage de Marjane
Satrapi, les éditeurs commerciaux sont accusés d'empiéter sur les plates bandes des
indépendants, en tentant de récupérer leurs auteurs ainsi qu'en installant des ersatz de bande
dessinée alternative dans les espaces que les éditeurs indépendants ont réussi a ameénager, tant
dans les librairies généralistes que dans la presse, dans le but de sortir la bande dessinée de sa

spécialisatiofr™.

La montée en objectivité qui caractérise la qualification de I'activité en fonction des valeurs
du régime de singularité agit dans ce cas comme une licence qualitative. La reconnaissance du
caractere artistique, par la singuladté ccuvres et des auteurs tend a accréditer seulement les
repéres d'une qualification esthétique qui se traduit notamment dans le vocabulaire associé
aux étres peuplant cet empire marginal de la bande dessinée indépendante. De plus, la

transformation sémantigue se redouble par l'attestation du succes et la possible classification

%8 Cité par H. lazAR, « Quatre femmes en colérelg vie en rosen® 29, Montréal, 1985, p. 44, [En ligne:
http://bv.cdeacf.ca//CF_PDF/LVR/1985/29septembre/9218) .@dhsulté le 26.06.2011.

%9 Chantal Montellier citée par Héléne Lazéid., p. 45.

30T GROENSTEEN La bande dessinée, un objet culturel non ideniigé cit, p. 69.

%1 J-C. MENU, Plates-bandesop. cit, p. 64.
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des réalisations et des acteurs en fonction d'une qualification de singularité. Toutefois, ce
parcours historique montre également une certaine déformation structurelle de I'activité dans
sa dimension collective. La singularité, a ce niveau, s'instaure a la marge, notamment a travers
la critigue. Une autre perspective réside dans l'ouverture des frontieres de I'objet qui
constituent une disqualification de la valeur de l'activité potentielle par la réduction de la
singularité des personnes, réduite a une technique particuliére sous-tendue par la délimitation

formelle de I'objet bande dessinée.

3. | DENTITE PLURIELLE OU IDENTITES MULTIPLES ?

Penser l'artification de la bande dessinée nécessite une analyse générale des représentations
qui contribuent a fixer une identité a cette pratique, dans la multiplicité des acceptions qu'elle
recouvre. Le survol de la constitution historique (et historienne) de cette identité montre a
guel point 'homogénéité de cette définition est problématique et entraine de multiples
fractures dans la spécification d'un genre bien délimité. Pourtant cet enjeu est toujours celui
de commentateurs spécialisés, soucieux de circonscrire les frontiéres de leur propre champ
d'activité. Mise en cause par les praticiens, dont I'horizon pratique reléve d'une délimitation
originale des frontieres, lidentification de la bande dessinée se décompose selon des
catégories multiples (géographiques, de genre, technologiques) aux références éclatées. Cet
éclatement correspond a la diversification des pratiques et a la séparation ou aux
regroupements de cercles locaux de producteurs et de commentateurs. Cette séparation est
toutefois loin d'étre totalement aboutie et risque de ne jamais I'étre. L'identification d'une
représentation homogéne de la bande dessinée reste un enjeu pour certains commentateurs
tandis que son éclatement (celui de l'idéologie BD) est un enjeu de leurs homologues insérés
dans le méme espace de discussion. Ce travail de représentation, exercé par les
commentateurs comme par les producteurs dans leurs activités respectives qui s'averent
parfois étre entremélées, pose une question spécifique a la sociologie qui déborde la question
de savoir si la bande dessinée est de I'art ou pas. La question ne se pose plus ainsi mais sous la
forme de l'attestation et par I'entreprise de visibilisation de la maniere dont la bande dessinée
fait ceuvre. Cette question interroge les conditions dans lesquelles la bande dessinée peut (et
doit) faire ceuvre, par la mise en cause des frontiéres traditionnelles de la discipline, voire leur
éclatement et par la reconfiguration de ses frontieres par le moyen d'une annexion de
nouveaux domaines de l'activité. Dans les deux cas, l'artification de la bande dessinée s'en
trouve renforcée, dans le sens d'une plus forte intensité ou d'un plus vaste champ
d'application. Le premier cas correspond a une artification interne, c'est-a-dire une séparation

de ce qui, dans le champ de la bande dessinée, reléve d'une qualification artistique, distincte
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de ce qui n'en est pas. Ce phénomene correspond a la polarisation du champ et releve de la
légitimité artistique. Le second cas releve d'une transformation dans la qualification des
pratiques, annexées aux critéres de reconnaissance artistique spécifique a ce champ. Ainsi, la
bande dessinée reconnue comme art, c'est-a-dire étant constituée de dispositifs de
reconnaissance propres a la qualification artistique, est-elle potentiellement le vecteur d'une
requalification de pratiques anciennes ou nouvelles, comme accentuation de ses propres
ressorts axiologiques ou comme acteur de recomposition de la qualification artistique comme
catégorie plus générale de l'activité. L'enjeu des définitions de la bande dessinée, tant d'un
point de vue sémantique que pratique réside dans cette triple tendance : la reconnaissance de
la bande dessinée (toute la bande dessinée) ; la reconnaissance d'une certaine bande dessinée
(la bande dessinée artistique) ; la reconnaissance de l'intention artistique (bande dessinée ou
pas). Pour clore sur cette interrogation, nous nous interrogerons sur cette identité de la bande
dessinée comme représentation, que cette premiére partie avait commencée par mettre de
cOté. Les trois tendances que nous venons d'évoquer seront analysées dans leur manifestation
dans des textes théoriques qui posent cette question de front dans une visée évaluative et qui
s'étend de l'identification la plus restrictive a la revendication d'une métamorphose de la bande

dessinée qui autorise une requalification des ceuvres passées et présentes.

TOUTE LA BANDE DESSINEE, RIEN QUE LA BANDE DESSINEE

Les tenants d'une identification de la bande dessinée proposent une représentation analogue
a celle d'une personne collective, dont les frontiéres correspondraient a l'ensemble des
événements, individus, matieres et symboles constituant les différents rouages de cette
collectivité idéale. En ce sens, la bande dessinée aurait été constituée, historiquement comme
personnalitécollective. La notion de personnalité, que I'on retrouve chez Durlkdngihguée
a la sociologie, marque l'ambition de fixer les frontieres d'une discipline définie par

opposition a d'autres disciplines des sciences humaines.

La personnalité de la sociologie

DansLes régles de la méthode sociologighieile Durkheim définit les frontiéres de la
sociologie en ayant recours & un terme ambigu mais expressif. Afin de décrire les contours
de cette nouvelle discipline, pour laquelle il lutte en faveur d'une différenciation stricte par
rapport aux autres sciences, il évoquedesonnalitéde la sociologie. Durkheim souhaite
fonder la spécificité de la sociologie en différenciant celle-ci des autres disciplines
scientifiques. Pour ce faire, il circonscrit son objet (les faits sociaux) et établit une
codification, un protocole devant présider a son étude..]J«une science ne peut se
regarder comme définitivement constituée que quand elle est parvenue a ssdaire
personnalité indépendante. Car elle n'a de raison d'étre que si elle a pour matiere un ordre
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de faits que n'étudient pas les autres sciérfcesLa personnalité de la sociologie, dans ce
texte programmatique, est un horizon et un enjeu dont la finalité réside dans une ambition
fortement normativ@®. Le terme de personnalité peut sembler inadéquat et interroge sur le
sens a lui accorder sous la plume d'un auteur pourtant si précis. Selon notre lecture, la
personnalité renvoie aux conceptions de la personne morale chez Durkheim, pour qui la
sociologie possede une valeur progressiste. La personne morale, notammebé dans
division du travail sociglest analysée sous deux angles différents : celui de la personnalité
individuelle et celui de la personnalité collective.

DansDe la division du travail socia(1893), Durkheim analyse les relations entre la
personnalité individuelle et le type de solidarité inhérent aux sociétés dans laquelle elle se
constitue (solidarité mécanique ou organique) en fonction de la division du .travail
Durkheim distingue dans ce texte deux consciences, dont I'une représente notre personnalité
individuelle et la seconde un type collectif. Il précise cependant qu'en fait, il y aupdusie
consciences en nous, dans la mesure ou nous faisons partie de plusieurs®§rdlupes
rejoint sur ce point les conclusions de Simmel sur la différenciation sociale, mais en
réduisant la complexité des conséquences logiques qui devraient en découler concernant la
différenciation de régles normatives en opposition selon les échelles a laquelle elles
s'appliquent et entre des groupes aux systémes axiologiques différents

DanslLa société en personnes, études durkheimieqmésié en 2006, Bruno Karsenti
revient sur la délimitation de la notion de personne chez Durkheim. Il y montre
l'implication de la catégorie de persofificomme dimension de I'existence des individus
dans nos sociétés contemporaines. La pensée sociale est de I'ordre de la vision créatrice qui
enrichit les possibilités d'action par dédoublement de la réalité en fonction d'dn’idéal
catégorie de personne y est un opérateur par lequel la société est incorporée
individuellement comme un « délire bien foritdé, la référence & un univers mental
partagé™. La personnalité comme catégorie sociologique correspond donc & une société
donnée et marque l'imprégnation spirituelle des membres dans cette société, par la
possibilité de formuler des concepts partagés, et chez qui cette croyance devieneprésen
Ce faisant, la catégorie de personne représente la maniére dont l'individu se rend étranger a
lui-méme tout en rejoignant les dispositions spirituelles qu'imprime en lui la société. Elle
qualifie un certain mode de participation a cette société (processus d'individualisation).
Mais l'assignation particuliere des corps fait de ce processus de personnalisation une
synthése unique dans l'espace social, qui s'articule a différents niveaux de représentations
(passage de la physio-biologie a la psychologie puis a la sociologie). Pour Karsenti, qui suit
limpulsion proposée par Durkheim et corrigée par M#lsta société reléve d'une
conception qui intégre la présence de l'autre comme personnalité morale dans la
constitution de l'individu, comme individu autonome.

En évoquant la personnalité de la sociologie, Durkheim illustre sa propre implication
dans la constitution d'un domaine spécifique : délimité dans ses objectifs et ses conditions
d'exercice. Ce texte, qui peut étre considéré comme un manifeste scientifique, marque
I'emprise d'une catégorie, celle de la personne, sur le mode spécifique d'organisation en
contexte de solidarité organique, type de solidarité décrit et valorisé par Durkheim. La
personnalité peut étre collective ou individuelle. Comme catégorie, elle oriente les
représentations d'une entité par analogie avec lidentité individuelle. Selon cette
interprétation, la personnalité correspond donc aux exigences morales qui caractérisent un

222 E. DURKHEIM, Les régles de la méthode sociologigB&IF, coll. « quadrige », Paris, 1997, p. 142.
Ibid., p. 48.

354E. DURKHEIM, De la division du travail socialPUF, coll. « Quadrige », Paris, 1998, p. 74, note 1.

$5G. SMMEL, Sociologie. Etudes sur les formes de la socialisatipncit, p. 432 ; p. 526-528.

%% | a généalogie de cette catégorie avait été analysée par Marcel Masssindarticle publié en 1938.
M. MAuss, « Une catégorie de l'esprit humain : la notion de personne, celle de "niivk, MAUSS,
Sociologie et anthropologi®UF, coll. « Quadrige », Paris, 1985, [333-362].

%57 B. KARSENTI, La Société en personne. Etudes durkheimienBdiions Economica, coll. « Perspectives
sociologiques », Paris, 2006, p. 196-197.

8 hid., p. 210.

*9bid., p. 216.

30 C. TaRrOT, « Problématiques maussiennes de la person@abigrs internationaux de sociologi®€ 124,
PUF, Paris, 2008/1, [21-39].

117



groupe restreint, ici celui des sociologues, autour d'un projet commun, d'un ensemble de
contraintes (méthodologiques) qui constituent un ensemble de références, socle du lien
unissant les sociologues a qui Durkheim adresse ces recommandations. La constitution
d'une personnalité de la sociologie proposée par Durkheim est I'équivalent d'un manifeste
pour la constitution d'un groupe social professionnel. Le fondateur de la sociologie
francaise délimite ici les conditions d'un honneur collectif, dont il développe tout autant les
directives dans le reste de ses écrits qu'a travers son activisme institutionnel. La
personnalité indépendante de la sociologie dépend d'une codification des pratiques.
Durkheim propose la délimitation d'un « nous » face a un « eux » qui regroupe l'ensemble
des sciences instituées dans un réseau de concurrence proche. Ce mouvement correspond
bien a l'autonomisation du champ scientifique de la sociologie tel que décrit par Bourdieu
dans lequel les concurrents s'affrontent dans la détermination des enjeux scientifiques pour
la domination, & travers l'autorité scientifiifePourtant, I'utilisation de cette catégorie de
pensée, d'une image telle que celle de la personnalité pour désigner une discipline
scientifique, sachant ce qu'elle représente par ailleurs chez cet auteur, montre peut-étre a
guel point I'enjeu est ici coloré d'une dimension affective et reléve de I'appel a l@nque
pourrait appeler la sensibilité scientifique de son lecteur. La place de cette formule, située
en toute fin du texte est significative de ce changement de tonalité. Si Durkheim tente bien
de conquérir une autorité scientifique en établissant I'objectivité des faits sociaux et en
offrant les moyens de les étudier, le moyen qu'il utilise dans ces dernieres lignes marque
une implication moins distanciée vis-a-vis de I'objet, proposé comme point de ralliement. A
travers la notion de personnalité, il accentue la possibilité d'une reconnaissance commune
(entre pairs) et d'un projet collectif fondé sur un élément spécifique (les faits sodiaux) e
d’une méthode codifiée. En d'autres termes, si la personnalité collective au sens strict (la
société) s'imprime dans chaque identité personnelle comme condition d'une participation
effective de l'identité, la sociologie joue ici le réle d'une conscience collective de moyen
niveau, appliqué aux sociologues comme groupe professionnel. Elle contribue a définir ce
que Simmel nomme I'honneur du grotfeau niveau d'une reconnaissance d'un cercle
particulier : en’loccurrence ici, celui des scientifiques qui partagent « le sentiment de ce
qu'a de spécial la réalité socidfe»

L'intérét de cette parenthése concernant la sociologie réside dans le mode de
construction d'un objet spécifique en termes de personnalité. Il n'est pas question ici de
s'étendre sur cette question, qui n'a qu'une valeur comparative. L'analogie en termes de
personnalité permet de mettre en lumiére quelques facteurs de la constitutionaiéudecer
référence autour d'un objet qu'il s'agit de délimiter. Bien que n'étant pas inscriedans |
méme cadre (la personnalité de la sociologie est d'abord marquée par le cadre de la science,
dans laquelle elle « nait »), envisager la personnalité de la bande dessinée par cornparaison
avec celle de la sociologie offre une direction de pensée pour appréhender la construction
d'un objet général (corpus, histoire, technique éventuellement) qui est aussi un projet ou, du
moins I'objet d'une prescription (ce qu'il devrait étre). L'ensemble de ces dewesaesir
complété par une implication affective en direction de I'objet qui agit comme un catalyseur
d'envié®. Dans cette mesure, il entraine une reconnaissance réciproque par le biais de la
qualification de l'objet entre des personnes susceptibles de partager une proximité ou un
ensemble de références et d'expériences partageables. L'acte de connaissijeeqle I'
relie des personnes dans une communion d'intéréts constitue la source potentielle d'une
reconnaissance mutuelle qui peut prendre différentes formes selon les transports de qualités
attribuées a l'objet. Ce phénoméne correspond au moment qu'évoque Goffman, a partir
duquel les choses acquiérent une certaine personfralité

%1 p. BoURDIEU, « Le champ scientifique Actes de la recherche en sciences sociabés2 n° 2-3, Maison des
Sciences de I'Homme, Paris, 1976, [88-104], p. 91.

%2 G, SMMEL, Sociologie. Etudes sur les formes de la socialisatipncit, p. 527.

363 E. DURKHEIM, Les régles de la méthode sociologigoe. cit, p. 143.

%4 C. GrAUD, Logiques sociales de l'indifférence et de I'enwje cit, p. 216.

355 E. GoFFMAN, Les cadres de I'expérienam. cit, p. 293.

118



L'idée d'une personnalité de la bande dessinée, qui peut se décliner selon des catégories
disparates, permet de rassembler les forces vives des amateurs, autour d'une dimension
affective qui fonctionne par désignation. Dans ce modele de qualification, I'art de la bande
dessinée est marqué par les indices d'une histoire spécifique marquée par l'intentionnalité de
ses acteurs, leur structuration en réseau homogéne (notamment par Ecoles stylistiques et
configurations idéologiques) et la délimitation de « traits de caracteres », hérités de cette
histoire. L'histoire de l'artification de la bande dessinée, dont la retranscription s'effectue
parfois sur un mode téléologique, correspond en partie a ce type d'appropriation sur un mode
affectif et familier. Cette dimension reconstituée d'une personnalité de la bande dessinée
(populaire, irrévérencieuse, divertissante, machiste, etc.) fait depuis longtemps I'objet d'une
critique réaliste a teneur sociologique. C'est a partir de cette critique que Laurent Dubreuil et
Renaud Pasquier analysent les activités des commentateurs. lls distinguent plusieurs
catégories a l'intérieur du champ des commentaires sur la bande dessinée en partant d'une
image qui leur sert de représentation commune de I'objet bande dessinée, celle du « voyou ».
Mais I'enjeu de leur texte est de contester la représentation d'une bande dessinée décrite
comme un toutdans le but de cibler le discours sur les ccuvres. Dans leur texte, ce
phénomene de totalisation est marqué par l'utilisation systématique du terme « médium » pour
qualifier la bande dessinée. Partant de I'image évocatrice du proces, ils mettent face a face

détracteurs et défenseurs de la bande dessinée, dont ils offrent une représentation stylisée.

« Au centre, de profil, un gamin, douze ans au plus, mal attifé, pull trop large pas
trés propre, chaussures en sale état, casquette de cheminot de guingois sur une tignasse
rebelle, un pansement au front ; il se tient droit, mais téte baismiéelur faussement
contrit — on le comprend & ses sourcils froneédes mains dans les poches, une
cigarette sur'breille®®. »

Dans ce proces fictif, plusieurs types de témoins interviennent, fans, experts et savants. La
situation conflictuelle que constitue ce procés imaginaire est le lieu d'une double opposition
de statut et de compétence des commentateurs en fonction de lidentification de la bande
dessinée comme « voyou ». Il oppose amoureux et savants d'un c6té, discours autonome et

discours hétéronome de l'autre.

La distinction entre I'amoureux et le savant pose une question dont nous avons déja énoncé
les implications. Elle est un marqueur extérieur de I'engagement ayant trait aux motivations.
L'attribution de motivations Iégitimes joue un rdle important dans les jugements ordinaires car

en déterminant les présupposés du partenaire de linteraction, elle induit une orientation

356 |, DUBREUIL et R. RSQUIER, « Du Voyou au Critique », art. cit.

119



particuliere du mode de relation chez l'attributeur, notamment lorsque cette attribution se
présente sous les traits d'une interaction stratégigue. Comme le constatent Dubreuil et
Pasquier, la motivation affective tient pourtant une part non négligeable dans la structuration
du cercle des commentateurs de la bande dessinée. L'amour est examiné comme un pré-requis
du jugement des fans en fonction d'un critére quantitatif. A travers cette disposition
amoureuse, le fan se positionne en rival du savant dont il critique la récupération par le
discours et les organes officiels et auquel il oppose la familiarité et la connaissance intime. Ce
type d'attribution est d'autant plus marqué qu'il est détaché des motivations extrinséques a
I'envie (stratégiques notamment) comme seul moteur. L'amour ne peut qu'étre absolu ou ne
pas étre. Dans le cas de la bande dessinée, I'attribution de ces dispositions au partenaire est en
relation circulaire avec l'attribution de caractéres propres a l'objet. Les raisons d'aimer la
bande dessinée doivent étre inscrites dans I'objet méme, qui en font un objet désirable. L'objet
doit étre désiré pour ses qualités et non en vertu de motivations hétérogenes. Mais les qualités
attribuées a l'objet ne lui sont pas nécessairement spécifiques. Dans le texte cité, c'est d'abord
I'attrait pour son caractére « rebet qui est en question. Ce caractere peut étre partagé par
d'autres objets et I'est effectivement lorsqu'il est inclus dans un attrait spécifique pour la
contre-culture, associé notamment au polar ou a la science-fiction. Une contre-gquifu

comme on l'a vu, releve d'une logique de singularisation par la marge au sein de l'activité

artistique et littéraire.

Le discours fanique est le résultat de I'appropriation et de la construction sélective d'une
mémoire collectiveen somme d’une différenciation. Cette différenciation exprime la valeur
accordée a la liberté individuelle (notamment par la référence aux godts personnels) face a la
reconstruction systématique des experts et a limposition des références culturelles
traditionnelles. Cette différenciation, portée par le sentiment de fibertéée toutefois les
conditions d'une mise en commun dans des rapports restreintfaesti€lle peut se traduire
par la curiosité généralisée ou par la spécialisation, qui sont alors des valeurs contextuelles,
mais doit toujours d'abord prendre le caractére de I'envie et de I'amour qui caractérisent le
type de relation commun vis-a-vis de l'objet. La démarche « amoureuse » vise a l'autonomie
de la bande dessinée a partir de la reconstitution d'une spécificité historique, qui prend les
traits d'une personnification (naissance, héritage, etc.). L'histoire collective est le fondement
en méme temps que I'horizon tn. Toutefois, cette démarche amoureuse s'exporte aussi
bien dans la théorie, lorsqu'elle tente de spécifier les limites contextuelles de cette histoire et

notamment dans une recherche définitionnelle. L'enjeu réside alors dans la mise entre

%7 Le contexte de liberté est une condition statistique de I'engagementRANDGLA, Psychologie de la
persuasion et de I'engagemgop. cit, p. 208.
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parenthése de I'amour et de I'envie, dans la mise en acte du principe de la distanciation par le
biais de références extérieures et de dispositifs éprouvés formellement dans d'autres champs.
Le passage a la définition entraine une rupture dans la recherche de singularité du lien entre
personnalité individuelle et personnalité de l'objet. De ce fait, elle peut étre I'objet de mépris
ou d'indifférence lorsque cette relation définit le mode de qualification et d'expérience
adéequat

Le savant s'oppose dan par la distanciation affective. Cette distance est ce qui justifie
son expertise : c'est la posture obligatoire, garante d'une reconnaissance de scientificité du
discours. Dans le proceés fictif présenté par Dubreuil et Pasquier, la distance vis-a-vis de
I'« accusé » dénote un rapport d'indifférence plus ou moins appuyé a son endroit qui justifie sa
présence a la barre. Cette indifférence des experts peut étre appuyée sur un parametre que ces
auteurs ne soulévent que dans les termes de la relation symbolique qui oppose le docte savant
et lefan. Selon leur lecture, le savant, lorsqu'il ne témoigne pas d'une hostilité de principe, ne
manifeste pas assez d'amour a l'objet. La bande dessinée n'est alors qu'un prétexte, un cas
parmi d'autres, quand ce n'est pas un symptdme. Cette critique de la valeur de distanciation
propre au savant, opposée a I'amour obligatoire du passionné, permet d'envisager un nouveau
rapport d'opposition entre une conception d'autonomie et une conception hétéronome vis-a-vis
de la bande dessinée. Autrement dit : I'amour ou la sympathie vis-a-vis de la bande dessinée
devraientconduire & une étude de la bande dessinée dans sa singularité. Mais comme le
montre l'articulation du texte de ces auteurs, la singularité de I'objet n'existe pas en tant que
telle. C'est pourquoi, pour eux, il faut passer de la représentation de la bande dessinée (du
voyou) a l'é¢tude des ceuvres (la critique), seules entités ontologiquement susceptibles de
concilier une distanciation appropriée et une reconnaissance de la singularité appréhendée au
cas par cas. Le rapport prescriptif a I'objet bande dessinée, tel que travaillé par la critique, met
donc en cause I'amour de I'objet de représentafidrimage du procés serait trés explicite si
elle ne servait pas sa propre remise en cause par les auteurs. Cette représentation figurée n'est
en fait qu'un point de départ'est d'abord le point d'arrivée du processus d'identification d'un
objet par ses accusateurs qui, progressivement permet une différenciation rétrospective.
L'image du proces suppose l'idée d'un jugement dans un double sens, d'abord dans l'idée d'une
condamnation ou d'une réhabilitation puis dans celle de I'établissement des « faits », a
commencer par la déclinaison de l'identité officielle de I'accusé (compliquée par sa situation

marginale) puis de celle des témoins.

%8 1 objet de représentation posséde les caractéristiques d'une figure significative. Voir ARUSBEL
Mythologie des formes sociales. Balzac et les saint-simoniens ou le destin de la molfEmi&ns
Klincksieck, coll. « Sociétés », Paris, 1995 p. 102-103
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DE QUOI LA BANDE DESSINEE EST-ELLE LE NOM_?

Le proces d'identification, est le moment d'une disjonction entre la reconnaissance
familiere et intime d'un objet d'amour et la reconnaissance de légitimité qui en est la
conséquence entre défenseurs et détracteurs. Cette nouvelle reconnaissance consiste a situer
I'activité a travers l'objet qui en est la condition et I'enjeu. La reconstitution d'une histoire
collective de la bande dessinée, dans ce procés d'identification possede les caractéristiques de
ce que Thévenot nomme le passage du régime familier & un régime d'activité®bublic
Toutefois ce passage du familier au public, dans la mesure ou il transite par une procédure
judiciaire (fictive ici bien gu'elle’appuie sur un ensemble de « procédures administratives »
et de « plaidoiries » bien réelles) ne porte pas tant sur la coordination de I'action en tant que
telle que sur les conditions morales de ses possibilités et de ses limites. Les critiques adressées
a la bande dessinée, ainsi que le militantisme de ses défenseurs devient ainsi un procés de
legitimité, dont nous avons tenté jusgu de relayé les principales tendances. Dans ce
processus de légitimation, deux axes principaux se dégagent, qui mettent en jeu l'opposition
entre autonomie et hétéronomie. Il s'agit en effet de déterminer les conditions de légitimité de
la bande dessinée a partir de ses possibilité d'existence dans I'ordre d'un régime spécifique de
la justification ou, plus précisément dans celui d'un régime de qualification paradoxal, le
régime de singularitél'évaluation critique de l'originalité¢ et de l'authenticité des ceuvres,
voire des producteurs, permettrait de trancher sur la nature de I'objet génécal daigu'il
n'existe que dans ce régime général de qualification qui justifie sa labellisation comme
pratique artistique. En d'autres termes la mise en place de criteres d'appréciation s'appuie sur
la création ou l'intégration de dispositifs de jugentéhfermettant une évaluation de chaque
production en fonction de criteres annexés a ce principe d'évaluation commun. Comme on l'a
vu, c'est la pertinence de ce principe d'évaluation qui est principalement en cause dans le cas
de la bande dessinée. Trois points de vue principaux sont ici opposeés et irréductibles bien que
conciliables sous certaines conditions : un point de vue pédagogique ; un point de vue
économique ; un point de vue artistique. Ces trois angles de qualification de I'objet mettent en
jeu sa définition en fonction de l'opposition entre hétéronomie et autonomie lorsqu'ils
s'appliquent a un objet intégré dans un dispositif du jugemeaff@tjori, dans un proces de
|égitimité dont les conditions de mise en place de ce dispositif découlent. lls servent de
catégories d'orientation dans le jugement de légitimité. Les deux premiers points de vue sont

liés a une représentation hétéronome : le bien commun est fonction de la valeur d'échange en

9|, THEVENOT, L'action au pluriel. op. cit, p. 9.
70, KARPIK, L'économie des singularité6allimard, coll. « Bibliothéque des sciences humaines », Paris, 2007,
p. 43.
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termes de biens symboliques ou monétaires de chaque production. Le troisieme point de vue
est orienté par une représentation autonome car il fixe, par principe, la finalité de la création
dans la création elle-méme. L'opposition, autour de ces deux axes, se fonde sur une inversion
des catégories de la finalité et du moyen. Dans le premier cas, c'est I'adéquation des moyens
mis en ceuvre vis-a-vis d'une finalité économique ou pédagogique qui fixe la valeur
intrinseque de chaque production et, en définitive de I'ensemble des productions qui permet
d'établir un baréme de la valeur de chaque ccuvre particuliere. Dans le second cas, la finalité

de la création en elle méme peut étre en adéquation avec les autres points de vue,
pédagogiques ou économiques, a condition que ceux-ci ne puissent étre déterminés a l'avance
et que cela n'implique aucune considération externe a I'enjeu de création en tant que tel. Une
ceuvre peut €tre vantée pour ses vertus pédagogiques et avoir du succes, a la condition que
l'authenticité de ses enjeux propres ne se réduisent pas a ces considérations annexes.
L'épreuve du temps peut servir de baréme dans cette évaluation. Les commentateurs critiques
ont la responsabilité d'effectuer ce tri axiologique, tant du point de vue de l'objet, dont il s'agit
d'établir la légitimité en termes quasi-statistiques (« combien de cheafsrd ? » « combien
d'artistes ? »), que concernant chaque production particuliere en fonction de son autonomie

interne par rapport au corpus général.

De ce point de vue, la spécificité de la bande dessinée constitue encore un préalable pour
les commentateurs et s'effectue principalement a partir des principes internes qui constituent
la syntaxe de la bande dessinée comme langage, défini par un mode de lecture spécifique.
L'enjeu d'une telle lecture sémiologique n'est donc pas simplement un enjeu heuristique mais
aussi l'enjeu d'un conflit de reconnaissance chez les commentateurs eux-mémes. La
clarification des enjeux propres a la bande dessinée est alors liée & sa matérialité en tant que
construction stylistique. Chaque production particuliére ne peut plus étre alors que I'objet d'un
commentaire particulier, fondé sur I'expression de singularité en fonction de sa relation au
corpus général et a l'architecture par laquelle elle se caractérise vis-a-vis d'un schéma général
plus ou moins précis. Ainsi par exemple, la singularité de la bande dessinée adulte et littéraire
se définit-elle en théorie, contre la bande dessinée pédagogique ou commerciale mais aussi en
partie contre le « voyou ». Cette limitation des rapports de la bande dessinée a un point de vue
autonomiste est particulierement accentuée par l'imprégnation réciproque des commentateurs
et des producteurs dont il a été question. S'inscrit dans ce mécanisme de qualification la
précaution d'usage (a l'intention des commentateurs) de Benoit Peeters, dans sa réponse a la

guestion « comment lire une bande dessinée ? » :

123



« Comment ? Maide toutes les maniéres et dans tous les sens possibles. [...] La
santé et la force de la bande dessinée me paraissent notamment se -me&mwer
déplaise a ses détracteurs: la variété des regards que l'on peut porter sur elle. Une
précaution s'impose toutefois. Nulle lecture n'est a rejeter a condition qu'elle ne
méconnaisse pas totalement les particularités de son objet. Sans quoi ce ne serait plus
d'une lecture qu'il s'agirait mais d'une pure et simple hallucifation

La revendication d'une critique spécialisée proprement tournée weusrd, celle
gu'appellent Dubreuil et Pasquier a la fin de leur article, va en partie dans le méme sens. Le
point commun réside dans la critique de I'exportation de catégories qui ne rendent pas compte
de la spécificité de la bande dessinée commentée de l'intérieur, c'est-a-dire au plus pres de ses
manifestations. L'oscillation des commentateurs résulte ici d'un passage de l'objet de la
représentation, dont la singularité comme pratique reste un point d'accroche axiologique, a
I'objet concret de la critique, dont la singularité se définit alors en fonction de cet objet de
représentation. Chez Dubreuil et Pasquier, les conséquences du rejet de l'objet de
représentation impliquent jusqu'au rejet de la forme sémiotique générale au profit d'une pure
critique des ceuvres. Ils s'opposent donc, sur ce point, a la recommandation citée ci-dessus. IIs
refusent de partir d'une structure linguistique de base, importée de la sémiologie et distinguent
deux registres de discours épistémiques, l'un basé sur l'objet général, l'autre sur ses
manifestations concretes. La structuration du discours se concrétise notamment, pour ces
auteurs, par l'utilisation du terme « médium » afin de décrire la bande dessinée comme un tout
(2 supporter ou a combattre) malgré l'aporie que constitue autant sa définition que la

recherche de son origine.

« Rien dillégitime bien sar dansétude dumedium son histoire, sa définition, sa
portée sociale, ses effets, ses formes, etc., et les connaissances produites sont
indéniablement précieuses. Par ailleurs, les études théoriques, historiques ou autres
prennent souvent soin’&oquer des différences entre les productions en Bande
dessinée, de distinguer les chefesahre du tout-venant. Ces considérations relévent
cependant en général de la précaution oratoire’idtachissent en rien la démarche
adoptée. Manque le discours qui fasse le départ entre différentes manifestations du
medium qui dise que telle Bande dessinée est une ceuvre, et telle autre non, et
pourquoi. Manque ce geste chirurgical, le coup de scalpel qui dissadieet le
medium Tel geste porte un nom : la critiqueopération séparatric€ andu reste rien
d’arbitraire, elle vient achever et mettre au jour la différence internenexium
(parfoi;;mperceptible et secrete), celleauappelle art, et qui existe dans et par les
aeuvres L »

Dans cet extrait, I'histoire et la théorie du médium sont séparées de la critique, mais

coexistent paradoxalement « par ailleurs ». Comment comprendre cette tension (qui anime

71 B, PEETERS Case, planche, récit. Comment lire une bande dessBasterman, Paris, 1991, p. 7.
372 | DUBREUIL et R. RSQUIER, « Du Voyou au Critique », art. cit.
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d'ailleurs I'ensemble du texte de Dubreuil et Pasquier), revenant une nouvelle fois sur la
recherche d'une spécificité pour en critiquer les fondements au profit d'une critique
uniquement centrée sur les ceuvres ? L'insistance de la fracture entre une bande dessinée-
produit et une bande dessingevre*”® accrédite I'idée selon laquelle l'art n'existe que par
I’ceuvre, ce dont il est difficile de douter. La proposition mérite toutefois de s'interroger sur

les conséquences d'une telle fracture. L'opposition thématique des commentateurs entre la
bande dessinée-produit et la bande dessingee doit-elle entrainer une séparation stricte a
I'intérieur du « microcosme » telque la prone Jean-Christophe Menu ? Cela supposerait,
semble-t-il, une accentuation de la division du cercle des commentateurs et producteurs, c'est-
a-dire une professionnalisation du cercle des commentateurs, dans le sens qui a été précisé en
début de cette partie. En d'autres termes, cela suppose la formation et la création de dispositifs
a travers lesquels les ceuvres n'ont plus besoin d'un préalable sur le statut de leur « médium »,

la sortie de la bande dessinée des librairies spécialisées, la reconnaissance de la bande
dessinée au rang de littératulfenclusion de ses ceuvres majeures a jeu eégal dans les manuels

d'art, les musées et les galeries, voire les attributions de prix. Par ce qui a été décrit plus haut,
cette transition pourrait bien étre en cours mais, dans ses fondements théoriques, une telle
transformation pourrait bien impliquer une mise en cause de l'idée méme de bande dessinée,
dont la revendication existe déja dans la pratique de certains commentateurs comme de

certains producteurs.

Un éclatement des frontieres de la bande dessinée « unifiée » ne semble pourtant pas
repérable dans les faits. Au contraire, la coexistence et la diversification des modalités
d'évaluation semble avoir trouvé une stabilité suite au détournement du point de vue
pédagogique, concentré sur de nouvelles pratiques telles que la télévision puis les jeux vidéo
ou Internet, ainsi qu'aux transformations de la production. La bande dessinée est devenue
I'objet d'un commentaire spécialisé dont les dispositifs de formation et de professionnalisation
sont principalement concentrés a Angouléme aujourd'hui (pour ce qui concerne la.France)
Toutefois la diversification des commentateurs professionnels semble amorcée grace
notamment aux possibilités de la numérisation des documents et a l'acces facilité aux revues
spécialisés, de méme que l'acces aux témoignages directs et aux vitrines d'acces de différentes
ressources informatiques. Ces dernieres années ont vu fleurir des espaces de partage entre
commentateurs. Nous avons signalé le fait que les commentateurs spécialisés exportaient la
bande dessinée au dehors de son paysage de production principal. Le phénoméne est aussi

inverse : les commentateurs extérieurs, universitaires notamment integrent le champ propre de

373 Xavier Guibert utilise la méme distinction mais sa critique vise plus directement le commentaire économique.
Voir X. GUIBERT, « La légitimité en devenir de la bande dessinée », art. cit.
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la bande dessinée (principalement le champ éditorial et institutionnel) sur la base des travaux
des commentateurs spécialisés précédents mais en convergence avec leurs thématiques et
propositions. L'université de Liége lance en 2008 un groupe de recherche AGME En

2009, Benoit Berthou lance en ligne &arnets de la bande dessin@éspace de propositions

de recherche, puis la rev@micalités dont le comité scientifique est composé de maniere

« paritaire », de commentateurs professionnels et d'universitaires. En 2010, le centre d'histoire
culturelle des sociétés contemporaines monte un groupe de travail intitulé « Pour une histoire
culturelle de la bande dessinée » a l'université de Versailles Saint-Quentin en Yvelines. Axés
sur la bande dessinée principalement d'un point de vue historique et littéraire, ces groupes de
recherche affirment la volonté d'élargir le champ des recherches tant du point de vue des
disciplines que de celui des opinions. L'ouverture du domaine affirme donc non seulement la
|égitimité de la bande dessinée comme objet de recherche mais surtout propose une
réorientation de cet objet dans de multiples directions, au risque de réduire I'enquéte sur ses
spécificités Si la tendance a I'analyse de la bande dessinée indépendante semble animer une
part des chercheurs actifs dans ces grotthes la prescription d'une recherche de spécificité

(et de légitimité) y transparait parfoi3 l'institutionnalisation des recherches tend a favoriser

la mise en place de nouvelles thématiques et de nouveaux axes de recherche (ainsi qu'une

inflation de I'analyse du travail des commentateurs passés).

D'autre part, I'entame d'un processus de |égitimation concernant la bande dessinée et plus
généralement I'image ou la narration ainsi que l'attractivité des professions artistiques font de
la bande dessinée l'espace potentiel d'un investissement plus accessible en termes de
trajectoire professionnelle de par la facilité d'acces de dispositifs matériels, techniques (par
exemple ['édition amateur, notamment en ligne), ainsi que de références théoriques ou
pratiques. Aucun marqueur de ce cbté ne risque donc de porter a une déspécialisation du
champ qui peut toujours étre abordée comme un objet supplémentaire ou comme un cas parmi
d'autres dans la visée d'une étude disciplinaire. Toutefois I'histoire des commentateurs montre
a quel point c'est principalement la tension entre les deux faces de la bande dessinée qui
oriente encore une partie des recherches qui lui sont consacrées. Le poids actuel consacré a
I'édition de bande dessinée alternative dans les dispositifs de commentaires, ainsi qu'a la

recherche d'une histoire paralléle incluant toute une partie ignorée des littératures dessinées, le

37 Le colloque de novembre 2012 du groupEME est consacré & ce mode de production : « Figures
indépendantes de la bande dessinée mondiale. Tirer un trait/tisser des A€ME;, 2011, [En ligne
http://www.acme.ulg.ac.be/Consulté le 09.09.2012.

375 Comme le montre la présentation d'un des membres du comité de lecture : « [il] travaille actuellement d'une
part sur les cultures juvéniles et d'autre part sur la narration grageigyegenant bien soin de séparer les
deux)». Souligné par nous. Présentation sur le site de la re@oeicalités [En ligne:
http://comicalites.revues.org/3p@onsulté le 09.09.2012.
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principe de sélection comme préalable des corpus ainsi que la quéte de Iégitimité restent
toutefois le point d'orgue des recherches dans leur grande majorité. L'axiome de singularité
appliqgué a la bande dessinée comme objet tend donc a élargir ses dimensions au profit
d'autres productions non assimilables jusqu'ici. Cet élargissement est attesté de maniere
sémantique par certains auteurs qui écartent la bande dessinée au profit de littératures
dessinée¥® ou de la culture graphiqt/é Mais comme nous l'avons signalé, cet oubli de la
bande dessinée pose encore probleme a certains commentateurs. Du point de vue des
producteurs en revanche, cette scission peut constituer un enjeu de la pratiqgue de l'activité

comme du commentaire.

L A BANDE DESSINEE HORS DE LA BANDE DESSINEE

L'ouvrage de Jean-Christophe Menu publié en 2005 établit clairement les lignes directrices
d'un programme de scissih Il s'agit d'extraire la bande dessinée du « microcosme ». Selon
son diagnostic, la scission n'a pas eu lieu, le microcosme ayant absorbé sa propre critique et
amorti son intensité par sa récupération. Si cette critique, entamée depuis le début des années
1970 n'a pas eu l'effet dévastateur envisagé par cet activiste sur le milieu, ses conséquences
sont plus flagrantes a sa périphérie et dans ses marges. Les implications de cette revendication
sont aujourd'hui au cceur des enjeux de la bande dessinée, dont une transformation s'est déja
en partie réalisée par le rapprochement avec les themes et enjeux de l'art contemporain. La
scission pourrait bien venir de la traditionnelle opposition entre littérature et graphisme, dont
la mixité en bande dessinée tente toujours de s'affirmer par la plume des défenseurs d'une
spécificité de la bande dessinée comme art lié au support imprimé. Mais la recherche d'alliés
dans la reconnaissance artistique, de méme que la profusion des ponts entre la bande dessinée
et I'art dans ses multiples registres, accentuent les difficultés a faire admettre (car c'est le but
de I'entreprise de Iégitimation) les spécificités de la bande dessinée dans la multiplicité de ses
formats. Le rapprochement des artistes les plus novateurs avec l'art contemporain (et les
mutations technologiques parallélement) met en jeu une multiplicité de formats mais aussi de
spheres d'influences et de références qui entraine une multiplication et une diversification.
Celle-ci peut aller jusqu'a la revendication future d'une bande dessinée qui n'en soit plus une.
Cette revendication est d'ailleurs portée par un ensemble d'acteurs qui prénent une bande

dessinée interactive, dont certains représentants tels que Benoit Sokal se sont rapprochés au

378 H. MORGAN. Principes des littératures dessinéep. cit.
377 présentation de la rev@micalitégEn ligne: http://comicalites.revues.oigConsulté le 26.08.2102.
378 3.C. MENU, Plates-bande®p. cit, p. 65.
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point de « délaisser » un temps la bande des¢th&s méme, certains dessinateurs tels que
Francis Masse, passé de la bande dessinée a la peinture, Nicolas de Crécy, se réorientant vers
le dessif° ou encore Régis Franc, tourné vers le cinéma et la littérature depuis les années
1990. Si les tenants d'une spécificité de la bande dessinée voient généralement ces ponts d'un
ceil favorable lorsqu'ils irriguent 'art de la bande dessinée, ces passages sont autrement plus
néfastes lorsqu'ils contribuent a la représentation de la bande dessinée comme une passerelle
et un terrain d'essai de la pratique artistique. Les auteurs de bande dessinée ayant renié leur
ancienne pratique rappellent a ces commentateurs le statut méprisé de la bande dessinée des
années 1950, lorsque les auteurs (alors dessinateurs professionnels) affirmaient n'en produire
que pour pouvoir vivre de leur savoir-faire, alors que leurs activités paralleles (de peintre
notamment) ne le leur permettaient pas, la figure illustrant cette frustration malheureuse étant

Paul Cuveliet™.

La spécificité de la bande dessinée, relayée par les tentatives multiples de définition et de
genese réside en partie dans son caractére de littérature. Pourtant, la tendance a considérer la
bande dessinée dans son caractere plastique tend a accréditer la thése d'une fracture entre une
canalisation de l'attention sur le livre et ses dérivés dans un format reproductible et le
caractére éphémere d'une bande dessinée unique, non reproduite ou du moins a échelle
limitée. Deux directions nous semblent particulierement significatives, relativement a cette
irréductibilité de lccuvre. D'abord, la multiplication des tirages réduits, de l'unicité de la
planche a celle du livre d'artiste commeevre d'art, conjugue les effets d'une intensification
de l'aura de’teuvre unique, de la signature manuscrite comme marqueur de l'artification et de
I'éthique de la rareté. Ce type de qualification, mis en place depuis longtemps de maniere
stratégique par les éditeurs de bande dessinée dans une logique de collection de livres (ex-
libris, tirages de luxe, etc.) tend a se déplacer au profit d'une frontiére plus directe entre le
collectionneur et l'artiste, dés lors quatténuation du principe de reproduction supprime une
bonne part de la chaine des intermédiaires, ce qui ajoute encore a la valeuxdedhns le
rapport d'intimité, par la proximité physique qu'elle représente entre le collectionneur et

I'artiste en question. Mais cette proximité physique implique alors une désartification

379 Revenu récemment & la bande dessinée, son dernier projet était un projet de jeu vidéo non rédksé faute
moyens. D. EVERD, «Rencontre avec Benoit Sokal>»Bulle d'Encre 2012, [En ligne:
http://www.bdencre.com/2012/01/6394 rencontre-avec-benoit-sokal-auteur-fle-kraaConsulté le
16.05.2012.

380 A, CHAMPAGNE, « Nicolas de Crécy : "Je ne fais plus de BD. Je ne peux plus physiquenfRues9,2011,

[En ligne: http://www.rue89.com/2011/10/08/nicolas-de-créeyne-fais-plusde-bdje-ne-peux-plus-
physiguement-2253%0Consulté le 12.01.2012.

%1 B, MOUCHART, La bande dessinéte Cavalier Bleu Editions, coll. « Idées recues », Paris, 2004, p. 63. Voir
également B. MUCHART, A I'ombre de la ligne claire. Jacques Van Melkebeke le clandestin de la B.D.
Vertige Graphic, Paris, 2002, p. 163.
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institutionnelle dans la mesure ou elle entraine une disparition des dispositifs du jugement qui
contribuent & accréditer la valeur artistique @eulre par lamontée en objectivité. Du

moins, elle nécessite la réorganisation de ces dispositifs et l'inclusion progressive de ces
formats dans des dispositifs adaptés, galeries, prix (tel que le prix fanzine) ou des catégories

sémantiques spécifiques.

L'artification de la bande dessinée est surtout l'occasion d'une disjonction entre l'auteur et
un domaine d'activité spécialisé. De ce point de vue, c'est la totalité de I'acte créateur appliqué
a la transformation singuliere de différents matériaux qui marque la plus grande possibilité
pour un auteur, de devenir un artiste de bande dessinée. Dans sa thése d'arts plastiques, Jean-
Christophe Menu exprime cette transition nécessaire entre le genre et la personne dans sa
description de récentes expositions. L'exposition en vis-a-vis de la bande dessinée dans les
espaces de l'art contemporain reléve le plus souvent d'une logique de confrontation dont la
conséquence est d'accentuer I'étanchéité entre les §érvescontre exemple plus pertinent,
selon Menu, est proposé par I'exposition « Quintet », au musée d'Art Contemporain de Lyon,
dans lequel il ne s'agit pas d'exposer la bande dessinée ou I'art contemporain mais des artistes
étendant leur pratique au dela d'une logique des genres.

« La réussite de Quintet tient a ce que, dans un Musée d'Art Contemporain, on ait
su présenter les ceuvres d'artistes issus de la bande dessinée sans avoir a les confronter
ou les légitimer avec des productions de la sphére de I'Art Contemporain ; et en
s'appuyant sur les dispositions au polymorphisme de ces auteurs mémes pour proposer
des passerelles entre la bande dessinée et d'autres champs, contournant I'amuséalité des
planches originales proprement dites en les enrichissant avec des productions variées
des mémes artist¥4 »

L'idée d'une bande dessinée sans la bande dessinée, c'est-a-dire sans les caractéristiques
traditionnelles qui la définissent comme objet, s'étend dans la réflexion de Menu, comme dans
cele d'autres producteurs, vers la pratique d'une transposition en trois dimensions de la
pratique issue de la bande dessifféd travers sa théseatts plastiques intitulékea bande
dessinée et son doubldean-Christophe Menu axe son interrogation sur les frontieres qui
limitent les espaces possibles d'appropriation par les artistes de bande dessinée. Ces
limitations concernent autant le champ de production, dont la maison d'édition I'Association

(et son ancien représentant emblématique en particulier) constituait un troisieme espace (entre

%82 N. HeINICH, Etre écrivain, op. cit, p. 215.

33 J.C. MENU, La bande dessinée et son double. Langage et marges de la bande dessinée : perspectives
pratiques, théoriques et éditorialeEhése de doctaren arts plastiques, L association, Paris, 2011, p. 147.

384 |hi
Ibid., p. 149.

35 |bid., p. 154.
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I'undergrounddur et l'industrig®®), que les formes académique de la bande ded¥imida

matérialité du médium lui ménf&

« Les démarches de ces quelques artistes montrent que depuis quelques années, le
papier ne suffit plus forcément a cette frange expérimentale de la Bande Dgssinée
mas qu'a chaque fois qu'il s'aventure ailleurs, le médium importe avec lui un certain
bagage potentiel a renouveler I'Art. Dans tous ces parcours, la Bande Dessinée a plus
ou moins cédé la place a I'un ou l'aub@uble Est-ce a dire que le récit, la publication
sur papier, le microcosme éditorial de la BD font fuir ces artistes vers d'autres ¢Ghamps
Il me semble plutdt que ce que I'on peut observer a travers les exemples développés ci-
dessus, c'est que ces auteurs font bien plus gpasser a autre chos®'une part, en
gardant leurs acquis, issus de la bande dessinée, inaoecent a rienet prennent
plutdt le parti decontamineralentour. Il n'y a pas abandon, en tous cas deulaure
d'esprit issue de la Bande Dessinée. Du reste, ces jeunes artistes ne sont pas les
premiers a s'aventurer ainsi aux frontiéres [...]. Si des artistes issus de la Bande
Dessinée sont a méme de réinsuffler dguivocité(et donc de la Modernité) dans le
paysage de I'Art, c'est probablement parce qu'au départ, leur esprit a été fagonné au sein
d'un langage lui-mémeomposite nécessitant iiterpénétration des domaines du
verbe, de limage et de la séquence, en méme temps que leur court-circuitage
permanent®. »

La limitation concerne encore la définition du langage de la bande dessinée comme genre
narratif®. C'est méme toute I'histoire de l'art que la bande dessinée hante comme son
doublé®’, Mais, selon cet auteur, cette résonance infrastructurelle de la bande dessinée sur
I'ensemble du processus d'institutionnalisation de l'art semble étre une richesse plus qu'un
défaut de reconnaissarite C'est paradoxalement (car ce texte est aussi le fruit d'une
expérience universitaire, bien qu'édité chez l'auteur) dans le refus de telles catégories que

s'offre la plus grande liberté pour élaborer un double charnel expérimental et théorique.

La bande dessinée « sans la bande dessinée » s'opére donc par déplacements des frontieres
axées sur la singularité de chaque créateur a envisager la totalité de son expérience dans une
relation épistémique a l'art dans sa totalité. De ce point de vue, peu iladmatele dessinée,
dont la matérialité reste I'enjeu des tenants d'une spécificité, selon une posture de réflexivité
distanciée vis-a-vis de l'objet de la pratique et non de la pratique elle-méme dans sa dimension
proprement existentielle. C'est la cohérence générale d'un projet élaboré sous les auspices de
la double recherche expérimentale et théorique (quelle que soit le cadre de cette théorie) qui
oriente une définition de l'art comme expérience totale et plus précisément comme

engagement intégral. La forme de cet engagement pouvant aller jusqu'a la négation méme de

%% bid., p. 191.
%7 bid., p. 278.
%8 |hid., p. 366.
%89 bid., p. 374-375.
39 bid., p. 405.
%91 bid., p. 417.
392 |bid., p. 418.
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I'art dans la critique de ses implications institutionnelles, structurelles et idéologiques. Le
régime de singularité prend ici deux acceptions : singularisatiola d&nde dessinée et
singularisation dd'art. Ainsi il convient d'offrir toute son importance au processus de
fabrication, en relation directe avec la nécessité théorique d'un positionnement existentiel
inscrit dans le régime vocationnel selon les modalités de la montée en singularité. Dans le cas
de la bande dessinée, cet investissement corporel et matériel se compose traditionnellement
d'un savoir-faire technique dans le registre du dessin, de la composition et de I'écriture. Mais
il tend également a investir les formats de la bande dessinée dans l'ensemble de leur
matérialité comme le montre le cas exemplaire de I'Association mais aussi dans celui d'autres
éditeurs alternatifs et de micro-éditelifs De ce point de vue, l'artification de la bande
dessinée ne concerne pas tant ses ressources sémiotiques que sa plasticité hors les cases et ses

terrains actuels.

Cette qualification de la bande dessinée entraine une relecture complete de son histoire,
selon le principe d'une contre-histoire, révélant a partir des marges une volonté d'ouverture
ayant teneur de transgression historique. Ainsi Menu revient-il une nouvelle fois sur la
généalogie et l'histoire de l'art dans le but d'exprimer ce qui se situe dans les marges de
I'histoire officielle, celle des bandes dessinées qui n‘en sont plus, ainsi que celle des bandes
dessinées qui n'en furent jamais aux yeux des commentateurs. Le principe de linversion
s'appligue au schéma temporel qui place la bande dessinée dans le cadre des pratiques de
jeunesse par I'évocatioricelivres inannexables par le microcosme car produites hors de ses
frontiéres. Le cas d'artistes ayant pratiqué la bande dessinée en fin de carriere s'inscrit dans ce

schéma de l'inversion.

« Le passé regorge de bandes dessinées isolées qui n'ont pas été prises en

considération par le microcosme BD car elles n'émanaient pagutilgaion®®*. »

Une opposition entre commentateurs et artistes s'effectue donc par la médiatisation d'un
objet dont les catégories d'évaluation dépassent l'opposition interne en direction d'une
gualification plus directement axée sur la singularisation des productions, qui s'étend sur le
domaine de I'évaluation historique. L'histoire de la bande dessinée, ainsi mise en cause s'étend
a I'échelle d'un haton plus large de considération des ceuvres sans distinction. Ce projet, cet
horizon de singularisation axé sur les ceuvres constitue donc une forme de paradoxe car il tend

a évaluer l'artification de la pratique en opposition avec l'artification de I'objet. Pour terminer

393 bid., p. 472.
394 bid., p. 445.
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cette premiere partie consacrée a lartification de la bande dessinée, il nous faut donc
rebrousser chemin afin de rendre compte des effets de cette artification sur les catégories
d'identification de la bande dessinée dans la logique d'une reconnaissance artistique
légerement désaxée du point de vue des commentateurs et de celui des producteurs. Ce
désaxement, au dela des problématiques internes analysées jusqu'a présent, permettra de

décrire les cadres de la bande dessinée entendue non plus comme objet mais comme activité.
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[Il. L'IDENTITE DE LA BANDE

L'identité de la bande dessinée ou, plus précisément, des bandes dessinées s'inscrit
également dans un horizon plus directement catégoriel dont nous tenterons de rendre compte
de deux maniéres dans ce chapitre. Sans entrer dans la question d'une classification des
genres, largement étudiée par ailleurs dans les ouvrages spécialisés cités jusqu'ici, nous
tenterons de rendre compte de catégories plus directement sociologiques. La premiére releve
d'une catégorisation spatiale, la seconde du basculement de la catégorisation de I'objet vers
celle de l'activité. Enfin, I'étude empirique d'une discussion sur l'origine de la bande dessinée
et son identification nous permettra de tenir compte des modalités empiriques de mise en

forme de ces catégories.

1. LE TERRITOIRE COMME CATEGORIE

Pour la bande dessinée comme pour bien des sujets de la recherche, la délimitation
géographique a I'échelle nationale est un préalable car elle implique une irréductibilité des
frontiéres quasi-naturelles imposées notamment par la réglementation Iégislative établie. Dans
le cas présent, cette frontiere géographique ne peut étre tenue pour absolue. D'une part, la
frontiére significative concernant la bande dessinée est moins administrative que linguistique.
Cette frontiere mentale suppose historiquement, la constitution d'un corpus a partir d'une
communauté transfrontaliere et linguistique. Toutefois, de réelles différences existent au
niveau du droit. Nous soulignerons donc, lorsque cela est nécessaire, les différences

législatives entre la France et la Belgique, espaces dont nous nous préoccupons
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particulierement ici, tout en sachant que les échanges s'étendent largement au dela de ces
frontieres comme en témoignent les mouvements des productions d'un continent a l'autre,
d'abord entre I'Europe et les Etats-Unis puis avec le continent asiatique avec notamment la
publication par Glénat de la séA&ira & partir de 1998°. Comme le montrent également les
mouvements des producteurs de bande dessinée, les frontiéres Iégales n'empéchent pas les
déplacements en direction de péles créatifs attractifs en fonction de leurs propres centres
d'intéréts ou des circonstances biographiques. D'autre part, les frontieres administratives ou
linguistiques sont aussi des frontieres mentales susceptibles, en tant que telles, d'étre mises en
cause dans le régime de la reconnaissance artistique. Si l'art n'a pas de frontiéres, la réduction
de la qualité d'une production a sa provenance, comme a des circonstances extérieures peut
correspondre en fait a une mise en cause de cette qualification. Dans une perspective
descriptive, il ne s'agit donc pas tant de prendre acte de l'existence de telle ou telle
communauté géographique (qui peut d'ailleurs se moduler en fonction de critéres moins précis
gue des frontieres administratives ou linguistiques) que de tenir compte de la multiplicité de

ces frontieres et de leur valeur quant aux cercles qu'elles contribuent a délimiter.

Depuis les années 1960, la frontiére principale, autour de laquelle une limitation du cercle
s'impose concernant la bande dessinée, englobe la France et la Belgique. Mais la
revendication d'une démarche artistique, I'abolition de cette représentation devient un enjeu
des acteurs impliqués dans une perspective internationaliste. Cette exigence est également a
I’ceuvre dans le travail des commentateurs comme on le verra. Malgré tout, pour de simples
raisons pratiques, il ne nous est pas permis de balayer ici la bande dessinée a un tel niveau
mondial, pour lequel une connaissance du sujet plus globale, ainsi que de plus vastes
ressources linguistiques, seraient requises. Nous nous en tiendrons donc a ce qui reléve de ce
domaine francophone limité. Cela n'empéche pas de tenir compte de cette universalité comme
un critére de valorisation qu'elle qu'en soit la teneur (positive ou négative). Toutefois, nous ne
pouvons faire totalement l'impasse sur les effets de certaines données extérieures au domaine
francophone lorsque celles-ci participent directement a l'identification de la bande dessinée.
Le parallélisme constant, ainsi que les échanges avec les Etats-Unis sont particulierement
importants ici. De méme, l'influence majeure de la production japonaise prend une large part
dans les réflexions vis-a-vis de la bande dessinée comme langage et comme objet de

représentations. C'est pourquoi il nous faut préciser ici comment ces influences contribuent a

395 Jean-Paul Jennequin note la publicationled€ri qui tueentre 1979 et 1981 ainsi que la publication de
mangasérotiques par Idéogram, filiale d'Elvifrance. JHNNEQUIN, « Les mangas, produit d'exportation ?
in T. GROENSTEEN L'univers des mangas, une introduction a la bande dessinée japo@asterman, Paris,
1991, [127-132].
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la segmentation de la bande dessinée sous un certain rapport, celui de la bande dessinée

comme « culture ».

USA JAPON

D'un point de vue esthétique et industriel, les apports notables des créateurs américains et
de la culture américaine en pleine expansion au débutx8lf siécle ont profondément
marqué le paysage de la bande dessinée francophone et continuent a le marquer par la
représentation spécifique desmics Ce type de production, dont lI'appellation est aujourd'hui
courante en francais, se distingue de « la bande dessinée » du point de vue des formats, des
réseaux de distribution et des réseaux de producteurs et de commefitateurzroduction
ameéricaine importée possede son propre réseau de commentateurs spécialisés ainsi que ses
réseaux d'information. Les rayonnages des librairies ainsi que de certaines bibliotheques
différencient lecomicset lesmangasdu reste de la production bande dessinée, de méme que
les forums spécialisés sur Internet ou les conventions ainsi que les lecteurs. Toutefois, le
domaine peut étre tellement spécialisé que ces réseaux semblent marginaux lorsqu'ils se
limitent strictement auxomics Rares sont les librairies strictement spécialisées par exemple
mais, a l'intérieur du domaine de la bande dessinéeni; le mangaet la BD franco-belge
constituent bien des catégories distinctes. Pourtant, comme on I'a vu, les personnages d'outre-
Atlantique ont eu une influence notable sur les amateurs comme sur les créateurs durant la
période de [I'Entre-deux-guerre. L'influence est également celle des commentateurs
universitaires tels que Frédéric Wertham, dont la féroce campagne contenles se
prolonge dans un pamphlet publié en 195&duction of the Innocergui est I'aboutissement
d'une campagne menée depuis la fin des années$’i9@ette campagne aura des échos en
France a travers un article publié en 1955 dans la revue dirigée par Jean-PaulL&artre,
temps moderné¥. L'arrivée d'une nouvelle vague de héros américains dans les années 1960
contribue a une séparation du domaine cla®sics désignant alors plus spécifiqguement la
publication des super-héros crées par les éditeurs DC comics et Marvel (puis Image) et
importés par les éditions Lug, Artima et Sage édition (qui pubBapermaret Batmar) puis
par le groupe scandinave Semic et le groupe italien Panini. La popularité des séries télévisées

(d'animation ou non) et d'adaptations cinématographiques (ainsi que d'une multitude de

39 Une fois encore, de nombreuses exceptions peuvent étre décelées dans le cadre aiemeétat d'une
critique de la « cultureomics» .

397 7. GROENSTEEN(dir.), La bande dessinéson histoire eses maitresop. cit., p. 272.

3% Des articles plus anciens furent publiés dés 1946 selon Jean-Paul Jennequin citéusmeliLD« Jean-
Paul Jennequin, Histoire du comic book vol. 1, des origines a 1954, Vertige Graphic, Paris, 2002 »,
Labyrinthen® 15, Editions Hermann, Paris, 2003; [En ligrigtp:/labyrinthe.revues.org/4g1Consulté le
12.10.20009.
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produits dérivés) contribuent a une séparationadesics entendus comme un genre, et du

support imprimé qui en est a la base.

Le lien historique entrenangaet bande dessinée francophone est moins élaboré que celui
entrecomicset « BD franco-belge ». L'explosion desingassur le territoire frangais ne date
que des années 1990 avec la publicatiékich. Mais la découverte (ou la redécouverte) de
cet univers narratif étranger a également contribué a la création d'une s ETEgaqui
dépasse largement la sphére traditionnelle de la bande dessinée. Dans imaagaiterme
générique qui désigne toute bande dessinée au Japon), comme pour celfeiceia sphére
des commentateurs se scinde en chercheurs et éditeurs spécialisés, a mesure que les

productions paraissent de plus en plus distinctes en fonction de repéres culturels nationaux.

La distinction géographique, entmeanga comicset «BD » met en jeu un double rapport
d'identification : celui lié a une culture (le rapport a des thématiques, a des références
spécifiques) et celui lié a un ensemble de conventions graphiques et éditoriales (l'utilisation
d'une grammaire spécifique d'un cété, le format de publication, le lectorat supposé de l'autre).
Cette segmentation des « cultures » se traduit par la création d'organes spécialisés, a travers
lesquels ils sont différenciés d'autres types de bande dessinée : des livres fahalgses
sites Internéf®, des expositions et festivals leur sont spécifiquement consacrés ; des
éditeurs et des librairies se spécialisent ou adoptent ce systéme de classement pour
différencier les productions. A I'extréme, cette différenciation « culturelle » (thématiques et
références) tend a rabattre la forme spécifique de la bande dessinée a un type de
consommation culturelle, & associer un type de lecteur avec un type de production. La bande
dessinée est alors spécifiguement considérée comme un vecteur et en référence a un certain
type de culture populaire (américaine, européenne ou japonaise). Le second mode de
différenciation (concernant les conventions graphiques et éditoriales) est du méme ordre
lorsque ces conventions jouent comme des signaux de reconnaissance de références
culturelles visant un public spécifique, quand des ouvrages pédagogiques évoquent par

exemple le « stylenanga» pour qualifier un film ou un jeu vidéo. Dans les années 2000, ce

39 Pour n'en citer que trois, chacun visant un domaine de référence tmildiffétent: J-P GABILLIET, Des
comics et des hommes. Histoire culturelle des comic books aux EtatsEditiens du Temps, Nantes,
2005; JM. Bouissoy Manga, histoire et univers de la bande dessinée japonaiséions Philippe
Picquier, coll. « Japon », Arles, 2010 ; TR&GENSTEEN Astérix, Barbarella et cieTrésors du musée de la
bande dessinéeAingouléme/Somogy Editions/CNBDI, Paris/Angouléme, 2000.

400 || suffit de taper «comics» ou «manga» sur Internet pour constater I'existence de ces organes qui mélent
bien souventnangaet anime ou dans lesquels les comics se réferent a « I'age d'ocondo-book c'est-a-
dire aux super-héros américains sous toutes les formes (séries télévisées, films, etc.).

401 | a premiére édition du Lille Comics Festival a lieu en 2005. En 2009 le festival Kultima devient le Comic
con' festival, en référence au festival américain crée a San Diego en 1970dmstoamic-books puis
ouvert a d'autres formes de la culture populaire comme les séries ou les jeux vidéos.
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type de classification a méme donné lieu a un hybride cristallisé dans I'expression « Manfra »
(ou « franga »), pour qualifier la bande dessinée japonaise créée par des dessinateurs francais.
Toutefois, I'expression ne semble pas s'étre durablement implantée. D'autre part, des ponts
vers la bande dessinée traditionnelle européenne peuvent également étre établis au sein méme

de dispositifs dans lesquels s'applique cette différencfition

BELGIQUE -FRANCE

Le lien historique entre la Belgique est la France reste une référence en raison des
échanges professionnels et artistiques (ou « artifiants ») passés et récents. Pourtant, ce
rapprochement est particulierement problématique dans la mesure ou il est décrit tantot dans
un rapport comparatif, tantét dans une relation d'identité. La création de I'expression « bande
dessinée franco-belge » témoigne de cette relation intime entre les deux pays phares de
I'édition de bande dessinée en Europe dans la seconde moiti€isiecle. Selon Didier

Pasamonik, I'expression date du milieu des années 1960,

«[...] peut-étre a la faveur de la premiére cotation de bandes dessinées du Lombard
par la librairie Le Kiosque de Jean Boullet en 1966. On le voit apparaitre ¢a et la dans
la presse spécialisée, puis non spécidiidée

Petit & petit, I'expression finit par consacrer un style particulier, tantét désignant un format
spécifique, tantét un style de dessin, apparenté aux créateurs les plus populaires. De fait, deux
journaux belgesTintin et Spiroy marquent le paysage éditorial de I'apres-guerre, a tel point
gu'Hugues Dayez caractérise la période de 1946 a 1975 d'age d'or de la bande dessinée belge
en évoquant’@mulation par la concurrence que ces deux journaux se livrent pour la conquéte

404

du publié® En 1953, le tirage francais dournal de Tintinpasse & 300 000 exemplaffés
En 1960,Spirou est vendu & 150 000 exemplaires chaque semaine dans I'héRadoes
possibilités offertes par ces publications attirent des professionnels ffah¢aislis que les

professionnels belges sont également présents sur la scéne francaise, par l'importation de leurs

402 5 deuxiéme édition (2010) du Comic con'Paris « festival des cultures Geek » adaseileeurs de bande
dessinée franco-belge. [En ligne http://www.comic-con-
france.com/fr/menu_info/presentation_114.hi@onsulté le 16.09.2011.

403D, PASAMONIK, « L'incroyable longévité de la BD belgeBgojum non daté, [En lignehttp://www.boojum-
mag.net/f/index.php?sp=liv&livre_id=1989Consulté le 19.09.2011.

404 H. Davez, Le duel Tintin-Spirou : Entretiens avec les auteurs @gd dor de la BD belge Editions
Contemporaines, Paris, 1997, p. 7.

%% |bid., p. 18.

406 P GAUMER, « L’édition de bande dessinéeim,P. FoucHE (dir.), L édition francaise depuis 194&ditions
du Cercle de la Librairie, Paris, 1998, [251-277], p. 255.

407 T GROENSTEEN(dir.), La bande dessinéson histoire eses maitrep. cit, p. 75.
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journaux, de leurs albums voire de leurs films d'anim&ffpmais aussi en publiant dans des
journaux francais et en participant aux manifestations diverses qui mettent a I'honneur les

dessinateurs les plus reconnus, Hergé efftéte

Pour ce qui concerne notre propos, tenir ensemble la bande dessinée produite en France et
celle produite en Belgique marque cependant une difficulté supplémentaire. Cette
identification est rendue nécessaire par la forcexagrcent les catégorisations géographiques,
mais sa délimitation ici procede surtout de nécessités empiriques. D'une part, I'expression
désigne effectivement une certaine lignée historique, le sens d'une figure historique de la
bande dessinée pour qualifier les mouvements de l'artification de la bande dessinée telle
gu'elle s'exprime notamment dans les discours des commentateurs. De ce point de vue, le lien
historique entre la création francaise et la création belge est irréductible. C'est biém dans
Journal de Tintinqu'Henri Filippini publiera les premiers textes de son encyclopédie
mondiale de la bande dessinée en 1872a premiére partie de l'ouvrage de référebae
bande dessinée, son histoire et ses maifreklié en 2009 par le musée de la bande dessinée
d'Angouléme s'intitule précisément « histoire de la bande dessinée francd’beldee
maniére plus sensible, le parcours effectif que constitue cette recherche nous a directement
propulsés en territoire belge, d'abord par le biais de rencontres récurrentes puis par celui d'un
pélerinage rendu nécessaire par les ramifications d'une recherche sur la professionnalisation
des auteurs, dont il sera question dans notre seconde partie. Mais cette identification de la
bande dessinée franco-belge (ou belgo-francaise) correspond également a une spécialisation
autour d'un corpus de référence qui tend a instaurer l'idée d'une collectivité stylistique

apparentée a la « culture » européenne.

Pourtant, cette séparation en termes de « culture » est largement critiquée non seulement a
partir d'une qualification artistique de l'activité, c'est-a-dire de la singutititéeuvres en

tant que telles, que d'une définition de la bande dessinée comme objet théorique, c'est-a-dire

408 | e lombard, qui publie le Journal de Tintin, crée les studios d'animation Belvision en 1955. Dupuis monte les
studios TVA Dupuis en 1959 puis la SEEP en 1981. Cette derniére produit notamment la série d'animation
les Schtroumpfsen coproduction avec les studios américains Hanna-Barbera.

409 En 2009, I'ambassadeur francais basé & Bruxelles promeut six dessinateurs belges pGidigatgal'ordre
de Chevaliers des Arts et des Lettres. Cette distinction inspire cette remarque au rédactecledelbgint
I'information sur Internet : k..] le fait que la France salue ainsi le mérite des auteurs belges souligne une
fois de plus la synergie unique des deux pays dans le domaine du Neuvieme art. La notion de BD franco-
belge n'a jamais été aussi bien incarnée ! ». CHIODRNAY, « Six auteurs Glénat décorés a Bruxelles : une
"légion" d'honneurs »ActuaBD 2005, [En ligne http://www.actuabd.com/Six-auteurs-Glenat-decores-a-
Bruxelles-Une-legion-d-honnedr€onsulté le 19.09.2011.

“1°Bdoubliées[En ligne: http://bdoubliees.com/journaltintin/auteurs2/filippini.jtr&onsulté le 19.09.2011.

“11 Elle est cependant complétée, dans une partie séparée, d'une histoire de ladsinée américaine. Ce
découpage, qui exclut de fait la bande dessinée asiatique, s'explique par I'état des calieatiosdée, sur
lequel se fonde principalement I'organisation du texte.
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de la singularité du « médium ». Cette double critigue active se manifeste par la volonté
d'envisager la bande dessinée dans son universalité. La notoriété actuelle d'une bande dessinée
internationale est portée autant par la créatitmudres collectives en France, (comme

I'ouvrage composé de contributions internation@lemix 2006 édité par I'Association en

2000) que par les rapprochements de créateurs étrangers attentifs a la création francophone (le
magazine slovén&tripburgef’®, entretient depuis sa création en 1992 des liens avec des

créateurs de tous les pays, il a recu le prix du fanzine a Angouléme en 2001).

CREATION INTERNATIONALE ET BANDE DESSINEE EUROPEENNE

Au gré de laccumulation des connaissances concernant la bande dessinée (qui
accompagnent sa reconnaissance comme pratique de création) les travaux d'historiens ainsi
gue les expertises critiques tendent a s'épanouir en direction d'une considération moins axée
sur d'uniques parameétres géographiques. Comme nous l'avons vu plus haut, I'artification de la
bande dessinée s'accompagne d'une volonté d'asseoir l'universalité de la pratique afin de
rendre compte de son caractere quasiment naturel. Il s'agit dans ce contexte d'affirmer que
« de tout temps et en tout lieux », la bande dessinée est pratiguée selon des différences
culturelles qui accentuent encore la richesse de sa personnalité. La reconnaissance de la bande
dessinée comme art entraine I'éclatement des criteres de classification traditionnels en termes
de styles ou de genres en faveur de criteres de pure qualité esthétique (plastique ou narrative).
La différenciation par spécialités, qui concerne principalement le public et les éditeurs tend a
se concentrer, chez les commentateurs, sur le travail spécifique des spécialistes de I'histoire
culturelle tenus de circonscrire leur corpus en fonction de parametres économiques, politiques
et culturels. Pour ces historiens (lorsque le corpus s'étend au dela des frontiéres nationales,
c'est-a-dire de critéres administratifs et linguistiques), il est donc nécessaire de s'affranchir de
la catégorie « franco-belge » au profit d'une catégorisation plus européenne. Les
commentaires les plus récents tendent a s'orienter dans une perspective plus large, notamment
en intégrant limportance des créations suisses, passées (comme celles de Rodolphe
Topffer™ ou présentds® (comme celles publiées par les maisons d'édition Atrabile, de

B.u.L.b comix ou Drozophile). Les auteurs francophones suisses ont depuis longtemps et

412 Collectif, Comix 2000I'Association, Paris, 2000.

413 Voir par exemple le n° 44 qui ouvre ses pages aux planches des auteurs de I'éditeur albigeois les Requins
Marteaux. Y. MTREVSKI (dir.), Stripburgern® 44, Stripgurger/Ljubljana Forum, Ljubljana (Slovénie), 2006,
p. 30-56.

“Voir infra, p. 147.

“5 Non signé, «Evocation de la (jeune) bande dessinée suis@bytacterium 2010, [En ligne
http://phylacterium.wordpress.com/2010/04/22/evocatiotedetine-bande-dessinee-sui(selConsulté le
12.09.2011.
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profondément intégré et nourri le domaine de la bande dessinée dite franco-belge, notamment
Derib, qui a commencé au studio Peyo en 1963, ou Zep qui irb@pimeu en 1985. Plus
largement, le commentaire sur la bande dessinée tend a évincer les frontiéres géographiques,
ou du moins a les élargir en fonction de doubles critéres esthétiques et historiques au profit
d'une délimitation minimale, basée au maximum sur un repérage linguistique, comme en
atteste la création en 2008 de la revue universiirepean Comic Af®. Du point de vue

des commentateurs, les deux frontieres établissant les marges de la bande dessinée « franco-
belge » n'ont donc plus de raison d'étre autrement que comme limitation de corpus, dés lors
gue les frontiéres stylistiques autant que les revendications nationalistes sont remises en

cause.

Les chercheurs plus proches de la sémiologie, de méme que les critiques, c'est-a-dire les
tenants d'un commentaire spécialisé sur les productions tentent a l'inverse d'intégrer la
diversité des formes internationales de la bande dessinée a leur corpus. Pour les sémiologues,
il s'agit d'élargir I'échantillon afin d'affiner des concepts spécifiques et la création d'un langage
qui souffre du moins d'exception posstbleMieux, les différentes formes culturelles de la
bande dessinée internationale permettent au contraire de soumettre leurs concepts a un
relecture critique, comme le montre Scott McCloud, qui effectue une analyse comparative de
ces bandes dessinées et de leurs spécificités formelles dans le but de leur offrir une définition
globale mais aussi de conforter une acception universelle de I'art de la bande H&Bmnée
les critiques, il s'agit en plus de rendre compte de la valeur des ceuvres, au dela de toute
considération autre qu'esthétique. Il s'agit alors d'écarter les facteurs contextuels, historiques
ou géographiques. Lorstls entrent en jeu, c'est pour montrer au contraire a quel point les
ceuvres sont susceptibles de s'extraire et de dépasser toute contextualisation au profit de
l'autonomie, de l'originalité, éventuellement de la lucidité annonciatrice (avant-gardiste) de
leurs producteurs, autrement dit de mettre en avant leur caractére d'universalité. Ainsi, la
bande dessinée sous toutes ses formes est accueillie au festival d'AngfSuléageur de
bande dessinée francais Frédéric Boilet milite quant & lui pour un rapprochemerandes

et de la bande dessinée européenne. En toute logique, l'auteur est aussi militant d'un tournant

418 | GROVE etal. « The Editors »Européan Comic Arh° 1, Liverpool University Press, Liverpool, 2008, [v-
vii], Vi.

47T GROENSTEEN Systéme de la bande dessijrf@gF, coll. « Formes sémiotiques » Paris, 1999, p. 8.

#1835 McCLoup, L'art invisible, op. cit., p. 89.

419 | e festival d'’Angouléme est un lieu de concentration de cette tension théorique axée autspéciédiaé
de la bande dessinée. Fondé en 2008)dagabuilding y accueille la bande dessinée japonaise dans un lieu
séparé. Plus généralement, c'est I'ensemble des instances de la bande dessinée basédéma duigest
confronté a cette tension, comme le relate ROENSTEEN La bande dessinée, un objet culturel non
identifié op. cit, p. 139. Le Centre national de la bande dessinée et de I'image (CNBDI) estéeBagti
internationale de la bande dessinée et de I'image en 2008.
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de la bande dessinée vers l'art et la littérature. Il organise en 20@¥¢erelment nouvelle
manga» a Toéky0. L'auteur résidant au Japon depuis 1997 avait invité pour I'occasion des

représentants de « la nouvelle bande dessinée » francéfhone

La conservation des frontieres organise donc un certain repérage, comme critere de
lisibilité ou de promotion. Pratique dans le premier cas, il est normatif dans le second. Il
permet par exemple d'organiser le discours de vulgarisation d'un point de vue historique, pour
signaler l'influence de la production belge dans I'histoire de la bande dessinée d'aprés-guerre
en France. Plus généralement, il permet d'organiser le repérage de confluences et de retracer
des filiations ainsi éventuellement que la promotion des institutions locales et de leurs
représentants. De ce second point de vue, la différenciation par le biais de frontieres
géopolitiques va a l'encontre de deux principes majeurs ayant cours selon une logique de
gualification de la bande dessinée « artifiée » : le caractére international du talent potentiel et
I'irréductibilité de la création vis-a-vis de son environnement extérieur. Toutefois, cette
délimitation n'est pas sans raison dans deux cas précis : lorsqu'elle est interrogée comme telle
dans le discours des acteurs selon une visée comparative ; lorsqu'elle s'appuie sur des
pratiques effectivement différentes en raison de facteurs extérieurs impliqués par l'existence
concréte de frontieres nationales, comme c'est notamment le cas en matiére de |égislation.
Nous aurons l'occasion de revenir sur ce point concernant la professionnalisation des auteurs.
Pour l'instant, voyons comment, a la suite des transformations internes de qualification de la
bande dessinée, l'intérét des acteurs se déplace du point de vue d'un compte-rendu des

pratiques plus que de I'objet.

2. L A BANDE DESSINEE COMME CADRE D'ACTIVITES

Comme on peut le constater, la premiére partie de ce travail, largement basée sur des
comptes-rendus é€laborés par les commentateurs ne peut étre tenu pour définitive.
L'accumulation ainsi que la rectification des travaux historiques est plus que jamais
d'actualité, notamment dans le cadre de la recherche universitaire. Comme nous avons tenté
de le montrer, cette accumulation de données est aussi de l'ordre de I'ajustement lié a la nature
de l'objet qui constitue I'horizon indépassable de ces recherches. La volonté d'étendre le
corpus selon un principe orienté par la valeur des documents est aujourd'hui flagrante. Pour
résumer ce processus de requalification, il ne s'agit pas tant de partir d'une définition de la

bande dessinée pour voir comment cellpeut étre de 1'art, ce qui est au coeur d'un principe

420F BoILET, « Biographie », [En lignehttp://www.boilet.net/fr/biographie.htlConsulté le 20.09.2011.
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de légitimation mais de prendre pour principe la capacité de la bande dessinée a produire des
ceuvres et des artistes afin d'en extraire de nouveaux items et de compléter la part invisible de

ce corpus. Cette extension, animée par une reconnaissance de la valeur esthétique, reléve donc
d'une Igique d'annexion et de catégorisation des ceuvres en fonction de leur propension a

révéler de nouveaux avatars de la bande dessinée dans la multiplicité de ses capacités a faire
ceuvre, et donc aussi, a posteriorj a intégrer les museées et les archives consacrées a la bande
dessinée. L'intérét actuel pour cette relecture passe également par une internationalisation du
corpus, dont les chercheurs francophones participent depuis longtemps. Les chercheurs
anglophones, tournés vers l'eldorado que constitue le continent européen sont autant de
renforts dans l'artification de la bande dessinée a un niveau mondial que des alliés dans la
conquéte d'une artification définitive qui semble aller de soi dans la sphere francophone.
L'internationalisation des recherches (c'est-a-dire les échanges entre instituts de recherches,
espaces de publication, etc.) déja impulsée par les premiers commentateurs, est aujourd'hui un
enjeu essentiel de l'artification. Si elle est facilitée par les moyens techniques dont disposent
actuellement les chercheurs, notamment par la pérennité des institutions et les moyens
informatiques comme les bases de données, elle constitue également une difficulté
supplémentaire liée a la segmentation du champ. La définition élargie de la bande dessinée se

double d'un risque de perte de spécificité (sémiotique et/ou historique).

« [Un des organisateurs d'un festival de bande dessinée] m'a demandé de venir, [...]
en observation [...] a une journée de réunion de l'organisation de leur festival. Je pense
que la jeune garde avait envie aussi d'un peu de sang neuf tu vois parce qu'il y a aussi
pas mal de vieux cons aussi dans I'équipe. Quand je dis vieux cons, c'est la faute [...]
des gens d'un certain age qui surtout, n'ont pas de curiosité vis-a-vis de ce qui se fait.
Depuis 15 ans, ils ont tout raté les trucs intéressants a mon avis. Et donc au cours de
cette réunion, on fait un tour de table, donc je me présente, je dis donc je suis de [un
festival de bande dessinée « indépendante »], je fais de la bande dessinée. Et la un de
ces mecs justement qui monte au créneau direct [...] alors que j'avais rien dit:tu vois
"La bande dessinée indépendante, j'aimerai bien qu'on m'explique ce que c'gdt " [...
se sentait attaqué tu v&is »

La programmation des festivals et les oppositions qui s'y jouent parfois montrent a quel
point les frontiéres de définition sont susceptible de créer des lignes de fractures liées autant
aux modalités de définition de la situation qu'a l'identité des personnes, comme en témoigne la

teneur des réactions rapportées ci-dessus.

421 Entretien réalisé avec un auteur lors du festival de Colomiers le 20.11.2010.
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L'artification de la bande dessinée est le résultat d'une dialectique entre création et
évaluation qui se manifeste par une transformation effective des pratiques autour d'un objet
central dont les contours ont été redéfinis selon le principe d'une intentionnalité artistique.
L'évaluation des pratiques, comme on l'a vu, ne porte pas uniquement sur les produits de la
création mais aussi sur la qualification de I'objet en une représentation associée a sa finalité
propre. Les représentations Ikd bande dessinée constituent le nceud de cette évaluation. Ce
point de mire, devenu point de départ, est un substrat organisateur des pratiques dans ce qu'il
met en jeu un débat interne, d'autant plus intense a l'intérieur qu'il passe pour étre @arginal
I'extérieur des frontiéres du petit monde des producteurs et commentateurs professionnels. Le
débat sur le cadre cognitif, représentationnel et axiologique est, en lui méme l'espace
privilegié de [l'artification dans la mesure ou il en souleve les conditions théoriques et
pratiques (en méme temps qu'il les matérialise) de maniére presque continue depuis les années
1960. En plus d'étre un marqueur de ce processus de requalification des pratiques, la création
et la structuration d'un cercle des commentateurs de plus en plus repérable et spécialisé en est
également un espace privilégié d'élaboration et de confrontation. Mais, comme il I'a été
montré plus haut, le caractére marginal de la bande dessinée comme pratique artistique est
toujours un enjeu des débats les plus actuels, qui met notamment en prise producteurs et

commentateurs.

Deux positions, représentées d'une cbté par Jean-Christophe Menu, de l'autre par Thierry
Groensteen s'opposent (malgré de vraies affinités théoriques par ailleurs, comme le rejet du
postmodernisme et du nivellement des valeurs par exéfpieant a la valeur & accorder a
I'hétéronomie des pratiques. D'un cotilténtionnalité artistique, a travers l'activité, préside a
la naksance d'une ceuvre dont la marginalité, la transversalité, le caractére exceptionnel et
singulier mais aussi l'universalité sont les criteres d'une valorisation sur le mode de
I'élaboration transgressive théorico-pratique. De l'autre, la rupture plus nette entre la théorie et
la pratique impligue une valorisation de la bande dessinée dans un registre institutionnel,
misant sur la reconnaissance de I'objet comme un langage artistigue spécifique, ayant ses
spécialistes, ses institutions et ses artistes. Les préoccupations de ces deux commentateurs
marquent une discontinuité entre la qualification de Il'activité et la qualification de son objet.
Le premier est plus porté sur les pratigues dans une opposition systématique a la
spécialisation, au refus de la bande dessinée cootnet ; le second s'intéresse a sa
reconnaissance institutionnelle. L'opposition normative entre la nécessité d'une transgression

des frontieres (qui s'appuie sur une identification minimum), et la valeur propre a l'objet

422 T GROENSTEEN Bande dessinée et narratiaop. cit, p. 178-181.
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caractérisé par ses specificités (qui tente d'englober des cas limites), se déploie au dela de
I'histoire de Il'art pour se concentrer sur d'autres enjeux sociaux auxquels les questions de
définition font écho parfois explicitement. C'est ce que montre la critique du microcosme

effectuée par Jean-Christophe Menu ainsi que l'ouverture de Groensteen aux analyses de la

sociologe.

Exportée explicitement sur le terrain de la qualité des ceuvres, 1'opposition entre régime de
I'activité et nature de l'objet se traduit ici par un déplacement dans le discours de Thierry
Groensteen. Dans le dernier chapitre de son ouvrage le plus rBeswle dessinée et
narration, l'auteur prend explicitement le contrepied de Jean-Christophe Menu tout en le
rejoignant sur le terrain d'une qualification de Il'activité et non plus directement de I'objet. II
écrit la nécessité de quitter « le domaine de I'analyse sémiotique ou narratologique, pour les
rivages de la sociologie de l'art, de I'histoire de l'art et de I'histoire culf@tellePartant
d'une représentation élargie de la bande dessinée, qui ne s'appuie plus sur la spécificité d'un
langage, Groensteen envisage la bande dessinée comme un monde distinct, relativement
étanche. S'appuyant sur le concept proposé par Howard Becker, Groensteen distingue trois
mondes : le monde de I'art moderne, celui de I'art contemporain et celui de la bande dessinée.
Implicitement, il évoque également le monde du cirféfn&on analyse se focalise sur le
rapprochement de I'art contemporain et de la bande dessinée, en partie par opposition a la
thése de Menu, qui traverse ce chapitre, mais aussi en vertu d'une prise de position implicite

guant a la valeur de I'art contemporain.

« |l fautconsidérer l'art contemporain et la bande dessinée comme deux "mondes de
l'art" différents, au sens donné a cette expression par le sociologue Howard Becker,
c'est-a-dire deux systémes économiques, culturels et sociaux Deux mondes de l'art
distincts sous les aspects des conditions de productiofcederd, des réseaux de
coopération entre l'artiste et les autres acteurs du marché, des critéres de réception, de
la construction de la valeur et, ultimement, des systémes esthétiques de r&fésence

D'une analyse fine et constante du langage de la bande dessinée, ainsi que de ses stimulants
rapports sur I'état culturel de la bande dessinée, l'auteur passe ainsi dans le registre de
I'évaluation. Mais c'est pour mieux réaffirmer la spécificité du langage, et donobgi I

contre une récupération post-moderniste dont il critique le nivellement des valeurs. Cette

“2bid., p. 177.
424 |bid., p. 193.
2% bid., p. 194.
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circularité, qui se veut purement analytique et logique, est de fait une revendication contre
celle du Jean-Christophe Menu commentateur. La méfiance de Groensteen vis-a-vis de l'art
contemporain, largement partagée (et par définition) tant dans le « monde » de la bande
dessinée qu'ailleuts, s'exprime par la volonté de circonscrire les limites de cet art dans une
histoire spécifique, dont il contribue a définir les frontieres ontologiques ainsi que les marges

par I'évocation de potentiels transferts entre les mondes.

« La thése que je défends ici est que la bande dessinée et l'art contemporain
différentessentiellemefft’. »

«[...] Mais aucun des artistes novateurs dont les noms pourraient étre convoqués
ici n'a changé le destin historique de la bande degéinge

« En d'autres termes, est reconnu comme art contemporain n'importe quelle
production, n'importe quel objet que l'artiste autoproclamé déclare el

Précisons ici que la mise en évidence de cette position théorique, énoncée de maniére
explicite, ne met en aucun cas en cause les qualités de ce théoricierigest semutilisation
parfois abusive de certains concepts sociologiques. Sa posture n'est en rien dogmatique au
sens péjoratif du terme puisqu'elfl@ascommode pleinement d'une exigence de confrontation
propre a l'éthique professionnelle des chercheurs en sciences humaines. Son activité de
commentateus’inscrit dans une volonté de valoriser, voire de stimuler, un dialogue entre
théoriciens, a travers les revues qu'il a animées ou qu'il anime encore, la collection créée au
sein de sa maison d'édition ou encore les institutions auxquelles il participe de maniéere plus
ou moins direct&’, jusqua l'attention bienveillante qu'il accorde aux étudiants de tous bords.
Ses activités contribuent précisément a cimenter les frontieres de ce monde théorique dans
lequel la bande dessinée existe de maniére autonome. En situant la narrativit¢ comme un
fondement existentiel de la bande dessinée, Groensteea giarement celle-ci dans le
champ des littératures malgré I'ensemble des démonstrations pertinentes qu'il évoque quant au
« devenir art contemporain » (paradoxalement caractérisé par le livre d'artiste), au « devenir
cinémd*' » ou méme aux expérimentations numériques ainsi qu'a la transformation de la
bande dessinée autour de la notion de jeu, pour lesquelles il avoue son peu d'entidtisiasme
Toutefois, partant de I'argument d'un monde de la littérature et a en suivre la logique (telle que

cet auteur la présente de maniéere lapidaire), tout laisse a penser que ce monde est relativement

426 N, HEINICH, Le triple jeu de I'art contemporajnp. cit, p. 64-65.

427 bid., p. 192. Souligné par l'auteur.

28 bid., p. 194.

“2|bid., p. 195.

30 | 'ouvrageSystéme de la bande dessim&e issu d'une thése de doctorat en Lettres modernes soutenue en
1996.

431 T GROENSTEEN Bande dessinée et narratiomp. cit, p. 196.

432 pid., p. 83.
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aussi étanche a la bande dessinée que celui de I'art contemporain, celui du cinéma ou de l'art
moderne. C'est du moins sur ce constat que s'est en partie constituée la bande dessinée
alternative dans les années 1990 selon Jean Christophe Menu. En tant que monde ou
« devenir », rien a I'heure actuelle ne permet d'envisager un futur dans lequel la bande
dessinée serait intégrée dans I'un plus que dans l'autre. C'est bien plutét les passages entre ces
différents mondes selon des modalités individuelles qui permettent de relativiser leur
étanchéité lorsqu'elle est considérée du point de vuelgetl'La centralisation d'un monde

de la bande dessinée dissimule en fait une pluralité de pratiques segmentées, une multiplicité
de monde¥?® dont l'analyse en tant que telle n'existe que sous forme de fragments
monographiques le plus souvent tiraillés entre une option esthétique et une option socio-
économique. Le festival d'’Angouléme représente peut-étre le dispositif le plus volontariste
pour faire tenir ensemble les différents segments orientés autour d'une représentation de la
bande dessinée comme monde mais méme dans cette configuration, la segmentation effective
du lieu tend plus précisément a la séparation des mondes de coopération par l'usage de
catégories explicites. Le cas de I'Association, « utopie éditoriale et esthétique » selon le sous-
titre d'un ouvrage collectif publié par le groupe de recheAsBRIE, montre que les chaines

de coopération sont susceptibles d'exister hors de la bande dessinée traditionnelle. Mais
d'autres parcours moins attachés au « monde de la bande dessinée », tels que celui de la
maison d'éditionle Dernier crf** & Marseille, les expériences d'auto-édition et certains
segments du fanzinat, de méme que les réseaux non approchés par la traditionnelle histoire de
la bande dessinée, laissent entrevoir la possibilité de réseaux de coopération aux
fonctionnements éloignés des normes reconnues par les instances institutionnelles de la
consécration professionnelle. S'il ne peut étre reproché a Groed'ategnjustement ceuvré

dans le sens d'une approche qui relie ces deux dimensions paradoxales, la spécification par
I'objet manque manifestement ce qui constitue un des ressorts de la bande dessinée comme
activité, a savoir la tension qui caractérise un monde de l'art entre la mise en forme
conventionnelle (théorique et pratique) d'une activité et la mise en cause de ces conventions

au coeur méme de l'activité.

L E RELAIS DE L 'ACTIVITE

Comme nous l'avons vu, l'artification de la bande dessinée est loin de s'offrir a I'analyse

comme la conséquence naturelle d'une pratique ontologiquement artistique. Dans ce

4334, BECKER Les mondes dedrt, op. cit, p. 63.
434 e Dernier Crj [En ligne: http://www.lederniercri.org/DCflash/newsAction.HtnConsulté le 22.08.2012.
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processus, le relais des commentaires, d'ou qu'ils proviennent, met en jeu la question d'une
opposition entre spécificité et hétérogénéité qui n'a pas fini de rendre problématique
I'hnomogénéité du champ de recherche. Un point fort de la défense de Rodolphe Tépffer
comme inventeur de la bande dessinée énoncé par Thierry Groensteen réside dans la

conscience d'avoir inventé un genre et les témoignages de cette cofi¥tience

« J'ai décrit les innovations décisives introduites par Topffer dans la tradition du
récit imagé, en essayant d'en dégager les véritables enjeux. La somme de ces
innovations justifie qu'on lui attribue le titre d'inventeur de la bande dessinée.
Argument supplémentaire, dont le poids n'est pas mince : Topffer a clairement
manifesté sa conviction d'étre l'initiateur d'une nouvelle forme de littérature (on dirait
aujourd'’hui d'un nouveau mode de narration). Bien mieux : il pressent que le genre
original de ses albums est promis a un grand avenir et qu'il peut admettre une large
diversité de tons, de sujets, d'ambitions. [...] La postérité a confirmé ses prévisions,
sans pour autant réaliser tous les espoirs qu'on pouvait mettre dans un genre porté
d'emblée & un si haut degré d'accomplissefifent

Quelques années plus tard, cette proposition est réaffirmée avec force.

«[...] la bande dessinée n'existe comme objet culturel qu'a partir de Topffer. Dans
I'histoire de l'art universelle, le Genevois fut le premier créateur a proposer une
appellation (« les histoires en estampes ») permettant d'identifier le médium comme tel,
dans sa singularité ; le premier a revendiquer une forme de paternité sur ce mode
d'expression nouveau ; le premier a en ébaucher la théorie, a en organiser la diffusion, a
s'en faire l'avocat aupres d'autres artistes ; le premier, enfin, aéatedlement école,
suscitant une production internationale qui se réclama de lui et qui donne au médium
un élan décisif. Ce n'est qu'avec Topffer que la bande dessinée acquit une conscience
de soi et, de ce fait, commenca d'exister comme phénoméne social et culturel
identifiable. En I'état de nos connaissances, ce point capital, au moins, n'est pas
relativisablé®”. »

L'analyse de l'artification de la bande dessinée, dans la mesure ou elle implique une
relecture historique, des redéfinitions catégorielles et des espaces de médiation (en d'autres
termes, des dispositifs du jugement) nécessite une lecture axée sur l'activité des producteurs
ainsi que celle, plus classique, des commentdt&ukgais, comme il 'a déja été signalé, cette

perspective relativise l'idée d'une artification ldebande dessinée comme objet au profit

3% Ce point est également souligné concernant le roman dessiné dont Caran d'Ache décritale piggeo en
1984. Voir T. ROENSTEEN « Caran d'Ache, le retour du Maestrdd%,° Art n° 7, CNBDI, Angouléme,

2002, [10-15].

43T GROENSTEENet B.PEETERS Topffer, l'invention de la bande dessinég. cit, p. 116-117.

37 T. GROENSTEEN « Définition et origine des rapports entre la sémiologie de la bande dessinée et son étude
historique », Angouléme, 2002, [Hors ligne
http://www.editionsdelan2.com/groensteen/sequencel/definition&origing. [@orsulté le 08.11. 2008.

38 Dont Groensteen propose un état des lieux sur son siteROENSTEEN « L'histoire de la bande dessinée
singularités et perspectives », Angouléme, 2010, [En tigne
http://www.editionsdelan2.com/groensteen/spip.php?artitl€ldhsulté le 07.03. 2011.
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d'une problématisation des activités de commentateur et de producteur a partir des valeurs qui
les sous-tendent. Or la qualification de [l'activité (artistique ou professionnelle) repose
précisément sur des registres de valeurs souvent opposées et contradictoires. De par leurs
fonctions, les commentateurs permettent de rétablir une cohérence logique en transférant les
caractéristiques axiologiques des activités aux objets de représentation par le biais d'une
valorisation des objets concrets. Mais cette logique pose deux problemes majeurs. D'une part,
elle ne permet pas d'aller jusqu'au bout d'une logique concentrée sur la Iégitimm@jeftun
culturel car impossible a singulariser en tant que tel contre l'activité des créateurs qui
singularisent non pas umbjet mais une réalisation. D'autre part, elle laisse en suspens la
guestion de l'articulation des valeurs dans leur caractere paradoxal au profit d'une dimension
unidimensionnelle, concentrée sur la reconnaissance artistique, sans toujours tenir compte de

la tension qui la caractérise, voire en l'aplanissant.

Du point de vue de [l'histoire transmise par les commentateurs, la question de la
professionnalisation des acteurs de la bande dessinée n'est que peu abordée en tant que telle.
Concentrés sur l'institutionnalisation de la pratique, les commentateurs ont souvent insisté sur
ce point par la négative, dans l'optique de faire ressortir le caractere artifié de la bande
dessinée d'apres les années 1960. L'opposition entre générations est souvent mise en avant. La
génération des années 1950, souvent qualifiée de professionnelle, aurait cherché simplement a
gagner sa vie par le biais de cette pratique non considérée alors comme un art. Le caractere
professionnel de la bande dessinée prend dans cette acception, une valeur de discrédit dans la
mesure ou l'appartenance professionnelle (et la revendication qui lui confére une Visibilité
tend a désingulariser une production qui se veut avant tout création. L'opposition entre bande
dessinée-produit et bande dessinée-art sur laquelle repose l'argumentaire de Jean-Christophe
Menu s'inscrit dans cette opposition. Les commentateurs ne se concentrent que peu sur le péle
de la professionnalisation des producteurs, que nous analyserons dans la seconde partie de ce
texte. De maniere plus détournée, l'opposition entre qualification artistique et qualification
professionnellepermet d’inverser la question de son opposition par la transformation des
représentations concernant deux instances de reconnaissances distinctes, a savoir le marché et
I’Etat. Ainsi, le passage de l'objet & l'activité est-iléians la mise en ceuvre de cadres
structurels qui permettent d'élaborer une retranscription de l'artification a la voie active (par
les créateurs et les commentateurs) en fonction de cadres structurels extérieurs. Toutefois la
structuration des marchés ¢ bande dessinée, comme son artification par le politique
montrent a quel point le rapport d'opposition entre artification et professionnalisation
médiatisé par un rapport d'attachementobjdt structure également l'activité méme des

commentateurs qui est, de maniere fonctionnelle, un prescripteur vis-a-vis de cette opposition.
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L A SEPARATION DES MARCHES

Motivé par le principe de collection qui oriente l'activité des commentateurs, un marché
spécifiqgue se développe hors des kiosques dés les années 1960. Les espaces d'échange et de
vente sont aussi des espaces de rencontre ou se cotoient amateurs et professionnels. Les
amateurs de bande dessinée s'y muent en spécialistes. Depuis le club des années 1960, la
bande dessinée s'affirme comme objet de collection. En 1965, Jean Boullet ouvre a Paris la
premiére librairie francaise spécialisée et publie un bulletin de mars 1966 & mar #9869
lequel il propose une cotation des bandes dessinées ant&f&ribass la période de la fin des
années 1960, les librairies spécialisées font les beaux jours des amateurs, notamment la
librairie Futuropolis, rachetée en 1972 par Florence Cestac, Etienne Robial et Denis Ozanne
qui deviendra une maison d'éditfdh Ce marché des amateurs est alors appuyé par la
reconnaissance des auteurs a succes qui ont acquis une visibilité lors des événements
organisés par certains de ces mémes collectionneurs &udiss anciens journaux et
albums acquierent de la valeur. Des collectionneurs francais, Michel Béra et Olivier Grimprel
créent leur bulletin de liaisoe collectionneur de bande dessirge 1977*. Le bulletin,
démantelé en 2008 était progressivement devenu une revue d'étude et d'histoire. En 1979,
Michel Denni, Michel Béra et Philippe Mellot publient la premiere éditiomsors de la
bande dessiné¢BDM), qui recense toutes les parutions et qui établit une cotation des
ouvrages. Les premiers collectionneurs tentent alors de recenser tout ce qui touche a la bande
dessinée. Les spécialistes amateurs se réunissent autour de I'objet de leur attachement dans
I'optique de générer une classification des titres et des productions. lls structurent ainsi, sur le
plan monétaire, la valeur des objets circulant a l'intérieur de ce monde de la bande dessinée en
fonction des valeurs reconnues dans le marché de I'art : celles de la rareté, de l'originalité et de
I'authenticité.

En 1979, I'hétel Drouot organise sa premiére vente aux encheres consacrée a la bande

dessinée. L'année suivante, Philippe Mélfobrganise a la galerie Reynald Miquet une

439 T GROENSTEEN(dir.), La bande dessinéson histoire eses maitrep. cit, p. 66.

49 D, PasaMONIK, « Michel Deligne : "J'ai toujours fonctionné au sentimentActuaBD 2005, [En ligne
http://www.actuabd.com/Michel-DeligneaHoujours-fonctionneausentimerit Consulté le 12.03.2011.

441 sur 'ambiance qui régne alors dans ce lieu de passage vasFAcCLa véritable histoire de Futuropolis
1972-1994, op. citp. 13-16.

42 \/oir supra p. 63.

443 D. PASAMONIK, « "Le Collectionneur de bandes Dessinées" se saborde en pleine ghitaaBD 2008,
[En ligne: http://www.actuabd.com/Le-Collectionneur-de-Bandes-Dessisesabordesn-pleine-gloird.
Consulté le 13.03.2011.

444 Philippe Mellot avait fondé en 1976 un magazine d'études consacré & la bande dessinée et guatparslitt
en 1976. Il fut l'assistant de Francis Lacassin. Voir [En ligne
http://www.philippemellot.com/pages/cv.hfintonsulté le 16.03.2011.
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exposition-vente d'originaux de bande dessinée. En Belgique, des éditeurs, Jlibraires
journalistes, Michel Deligne, André Leborgne, Robert Demeyer, Georges Coune et Serge
Algoet créent en 1981 la Chambre belge des experts en bandes dessinées (CBEBD) « dans le
but de regrouper ceux qui sont réellement spécialistes en bandes dessinées afin de promouvoir

cet Art particuliérement développé en Belgitfde>

Le segment des commentateurs, constitue une part importante de l'artification de la bande
dessiné. Si’artification s'appuie sur la reconnaissance collective du genre comme objet de
collection, elle garantit également un surplus de sa valeur selon des critéres propres a la
constitution d'un marché des singularités. Lucien Karpik a analysé le rapport économique a ce
type d'objets, dont la spécificité résulte d'une appropriation a travers de multiples criteres

d'évaluation, et qu'il nomme des singularités.

« Les singularités sont des produitéchange [...] incommensurables. Et le marché
des singularités est composé de relations marquéesnuartitude sur la qualité entre
les produits singuliers et des acteurs & la recherche de la "bonne" sirfftilarité

« Les produits singuliers sont des entités incommensurables : ils sont caractérisés
par des constellations de qualités ou de dimensions dont les significations sont inscrites
dans leurs relations mutuelles. lls sont individuels et ils sont aussi collectifs’lisrsqu
désignent un produit dont le support peut faiobjet dune production industrielle,
alors que la signification de ce qui est mis sur le support accueille la formation d
nombre indéterminé ’uhterprétations personnelles. ’é8t-a-dire que chaque
interprétation requalifie le produit! »

La connaissance des singularités se fonde sur un jugement, c'est-a-dire sur l'appropriation
personnelle d'un mélange entre connaissance usuelle et connaissance savante. La
connaissance savante des critiques effectuées par ces collectionneurs fait partie de dispositifs
qui servent de repéres quant au jugement vis-a-vis de ces singtifaféspoint de vue du
lecteur, la relation a la bande dessinée s'établit donc a travers la recherche du « bon produit »,
qui passe par la médiation des discours et activités de ces dispositifs du jugement que sont les
spécialistes, leurs organes spécialisés et leurs espaces de rencontre, de débats et de mise en
public. Le caractére relativement confidentiel de la bande dessinée, incite a envisager cet
espace comme relativement confing, partiellement divisé en sphéres géographiques distinctes
dont les zones franches sont comblées par la création de manifestations dédiées auxquelles
participent les producteurs de plus ou moins prés. Toutefois le succés public de la bande

dessinée, devenue un support assez honorable bien que confiné alors a la culture, populaire

4> Chambre Belge des Experts en Bandes Dessinées, [En: Iite//www.expertbd.cory Consulté le
16.03.2011.

46| KARPIK, L'économie des singularitésp. cit, p. 38.

“7bid., p. 39.

48 bid., p. 66.
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contribue a propulser certaines « exceptions » au rang de créations reconnues. Mais la
concentration de I'espace théoriqudadbande dessinée ainsi que la spécialisation des acteurs
limitent l'introduction de la bande dessinée dans le marché de l'art malgré la proximité
ponctuelle établie avec certaines institutions comme la Bibliothéque nationale dé“€rénce
Musée du Louvr&® la Cité des sciences de la Villéfteou le Centre Pompid8tf. D'autre

part, son caractére reproductible freine les possibilités d'une artification compléete des livres au
profit d'une recherche exacerbée de la singularité des « originaux » qui manquent eux-mémes
de collectionneuf8® Le marché des collectionneurs est donc potentiellement segmenté en
deux organes distincts. D'un c6té, le principe de collection de revues et de livres ou méme de
produits dérivés se fonde sur la valauposteriorides items de la collection en fonction de

leur qualité esthétique éventuellement mais surtout de leur rareté et de leur état de
conservation. Ce type de collection est d'abord quantitatif car il posséde une visée de
recensement. Il est qualitatif dans la mesure ou la collection s'axe sur la contextualisation et la
classification historique de ses éléments. L'autre type de collection parallele concerne le
marché des originaux. D'abord confinée a la sphere des collectionneurs en tous genres qui
contribuérent a offrir un surplus de légitimité a la bande dessinée, la colletigirux

intégre progressivement le marché de l'art traditionnel, devenant ainsi une collaetiored

a part entiére, qualitativement distincte de la collection de produits reproductibles. Le
caractere unique d'une piéce offre ainsi unregmbint axiologique a’teuvre reproduite. La

tradition des dédicaces, devenue une véritable institution du genre, offre un compromis entre
ces deux types de collections. Elle permet de cumuler reproductibilité et singularité du livre.
Toutefois, I'attrait pour les piéces de musée, celles susceptibles d'étre accrochées, c'est-a-dire
uniques, rares et s'inscrivant qualitativement dans I'histoire de la bande dessinée par leur
reproduction effective, constitue I'horizon d'une collection régie par les principes du marché
de l'art par le biais de dispositifs d'authentification et de critéres esthétiques et patrimoniaux.

Un regain d'intérét pour les planches et les dessins originaux dans le marché de I'art semble

se confirmer avec l'intérét actuel pour le dessin contemporain, dont les expositions ainsi que

49 En 2001, la BNF organise une exposition consacrée aux « Maitres de la bande dessinée esropéenne

450 A partir de 2005, Futuropolis et le musée du Louvre coéditent une série d'ouvrages consamrééeau
réalisés par des auteurs de bande dessinée. Une courte exposition présente ce travail amr 2008rd30
exemples de ce rapprochement de la bande dessinée et des institutions muséalesywmry).«Bernar
[sic] Yslaire, Le ciel au-dessus du Louvre, Louvre/Futuropolis, novembre 2@8/kcterium 2009, [En
ligne: http://www.phylacterium.fr/?p=148Consulté le 17.03.2011.

451 Exposition « Le monde de Franquin » en 2004-2005.

452 En 2006, le Centre Pompidou organise une exposition consacrée a Hergé ainsi que « BD reporters »,
encore une rétrospective consacrée au travail d'Art Spiegleman en 2012.

43 P, EFEVRE «Bande dessinée et dessin de bande dessinée» 1995, [En: ligne
http://ple100.free.fr/phi/index.php?name=Porigihal&onsulté le 17.03.2011.
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les revues fleurissefit, et avec lequel la bande dessinée entretient des rapports de plus en
plus étroits. En témoignent l'ouverture de galeries spécialisée dans les originaux de bande
dessinée tels que les galeries Bd artist(e) et Daniel Maghen ouvertes a Paris respectivement en
2000 et 2003 ou des galeries consacrées au dassifillustration comme la galerie Martel,

créée par Rina ZavhgMattotti (épouse du dessinateur Lorenzo Mattotti), en 2008. Des
galeries généralistes exposent également régulierement des auteurs de bande dessinée comme
celle d’Anne Barrault, qui accueille une exposition consacrée a I'Oubapo en 2003, puis a de
nombreux créateurs de bande dessinée. Ces galeristes exportent la bande dessinée dans les
rassemblements consacrés a l'art contemporain tels qu'a I'exposition internationale de I'art
moderne et contemporain Artparis, qui accueille une exposition intitulée « Les auteurs de la
bande dessinée s'exposent a Artparis » présentée par Jean-Marc Thévenet. Cet ancien
directeur du festival d'Angouléme est actif dans le rapprochement de la bande dessinée et
d'autres formes de création, se spécialisant dans l'organisation d'événements mariant les
genres. En 2010, il organise une exposition mélant architecture et bande dessinée&« Archi

bd. La ville dessinée » a la Cité de I'architecture et du patrimoine au Palais Chaillot. La méme
année, il est aussi le commissaire de l'exposition de la biennale internationale d'art
contemporain du Havre. Le critique d'art belge Pierre Sterckx, collaborateur régieaude

Arts magazineainsi que deTélérama s'inscrit dans la méme lignée avec I'exposition

« Vraoum ! Trésors de la bande dessinée et de I'art contemporain » a la Maison rouge a Paris.
Hors des expositions prestigieuses et des galeries parisiennes, le rapprochement de la bande
dessinée avec le dessin ou l'art contemporain est égalenientvée len province, dans les

festivals de bande dessinée tels que Périscopages. En 2010 une partie de sa programmation est
axée sur le dessin contemporain avec une exposition et des rencontres autour d'un collectif
d'éditeurs qui publient livres d'artistes et fanzines de dessin et de photographie. Le festival de
Colomiers propose également une exposition collective sur le dessin contemporain lors de son
édition de 2009.

Toutefois, le marché de la bande dessinée en tant que tel est distinct du marché de l'art. La
bande dessinée a partie liée avec l'industrie de la presse, puis du livre. C'est d'abord de ce

point de vue gu'il faut considérer la bande dessinée comme un marché des singularités avec

454 En 20086, la premiére édition du salon du dessin contemporain a lieu & Paris. En 2009 la foire internationa
du dessin (rebaptisé forum) est consacrée a l'exposition-vente de jeunes créateurs digcflies ldjne
http://fr.foireinternationaledudessin.cdmConsulté le 17.03.2011. En 2010, l'atelier Richelieu expose de
jeunes galeristes au salon « Chic dessin », [En litptip://www.chic-today.conj/ Consulté le 17.03.2011.
Plusieurs revues sur le dessin contemporain sont également lancées. Chdectihier dessind® 1,
Buchet-Chastel, coll. « les cahiers dessinés », Paris, 2002 ALAEGD, JM. GONZALES et D. GUYONNET
(dir.), Rouge gorgen® 1, autoédtion, Versailles2003 ; Collectif,Rovenn® 1, Roven Editions, Paris, 20009.
Collectif, Collectionn® 1, auto-édition, Montreuil, 2010.
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ses dispositifs propres, calqués sur les dispositifs de consécration et de commercialisation
afférents au journalisme et a la littérature. La création de certains de ces dispositifs a déja été
détaillée jusqu'ici. Il faut y ajouter le travail effectué par les spécialistes ainsi que par les
producteurs, traditionnellement les éditeurs mais aussi par les auteurs, pour lesquels la
production d'états des lieux du marché classique, c'est a dire majoritairement aujourd'hui celui
de la production de livres, est un enjeu professionnel. En 1984, des journalistes se réunissent
pour fonder l'association des critiques de bande dessinée. L'association, par la plume de son
secrétaire général Gilles Raf@r(depuis 1993) publie chaque année sur Internet une enquéte
sur le paysage éditorial de la bande dessinée. Déja en 1981, la premiére enquéte annuelle était
publiée par Jean-Luc Fromental, José-Louis Bocquet et le libraire Stanislas Barets (fondateur
de la premiere librairie de science-fiction « Temps futurs »). Thierry Groensteen reprend ce

travail pour le compte dg3ahiers de la bande dessing@artir de 1984.

Plus réecemment, le CNBDI organise une université d'été en 2008 dont les actes sont
publiés dans un livre intitulé : « L'état de la bande dessinée : vive la crise ? » et dans lequel
producteurs et spécialistes s'interrogent sur les principales problématiques de I'édition et de sa
fragmentation en spheres séparées. En plus des distinctions culturelles dont il été question
plus haut, I'édition de bande dessinée est depuis longtemps fractionnée entre une production
amateur et associative, dont une partie s'est imposée dans les territoires traditionnellement
occupés par les éditeurs installés, et une industrie de grande échelle dont nous avons décrit le
phénoméne de concentratith

Il convient de préciser ici une distinction qui releve de l'opposition axiologique entre
professionnel et amateur telle qu'elle se révele dans les discours des producteurs concernant
cette scission éditoriale. Les revues ou publications amateurs et associatives ne s'opposent pas
ici aux professionnels que d'une maniere administrative et structurelle. L'édition
« indépendante » est également segmentée du point de vue des motivations et des objectifs de
leurs acteurs. Comme il I'a déja été signalé, de I'« intérieur », l'opposition entre aghateur
professionnel peut avoir deux significations trés différentes. Une orientation militante, qui
explique également la postérité du terme alternatif aux dépens de celui d'indépendant, et une
orientation professionnelle, I'amateurisme reprenant ainsi son acception traditionnelle. Dans le
premier cas, amateurisme ou professionnalisme renvoient au mode d'investissement vis-a-vis
de la production, dans le second ils concernent la structure organisationnelle de cette

production. La collusion de ces deux registres oriente la qualification des productions et des

455 Gilles Ratier a débuté en 1980, en créant le farotemageréalisé jusqu'en 1985.
458 \/oir supra p. 101.
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producteurs et entraine une segmentation du marché en fonction de ces considérations
relatives a l'authenticité. Hors des problématiques propres au milieu, il est possible
d'envisager que les répercussions de cette segmentation se diluent par le phénomene de
récupération décrié par les éditeurs alternatifs, c'est-a-dire l'investissement (jugé tardif et
opportuniste) des éditeurs traditionnels dans la diversification des thémes et des supports
éprouves par le passé. De ce point de vue, I'édition de bande dessinée alternative apparait
comme un pbéle deecherchede I'édition traditionnelle. Toutefois cette hypothése ne peut
tenir dés lors que la dimension structurelle se superpose a la dimension intentionnelle.
Comme le montre le besoin de témoigner des éditeurs alteftfatiis méme qu'une certain
tendance a l'auto-publication choisie, la segmentation du marché éditorial ne se résume pas a
de micro-expérimentations récupérées et industrialisées (des auteurs, qui « passent » chez les
« gros » éditeurs ou des structures, devenues des labels par rachat) mais aussi a la recherche
volontariste d'une différenciation totale. C'est ce que Jean-Christophe Menu constate et espére
dans son ouvrage de 2005, dans lequel il se félicite du rapprochement de la bande dessinée et

du livre d'image.

« Que le microcosme BD puisse étre voué a un discrédit de plus en plys total
quelles que soient les stratégies qu'il emploie encore pour tenter de faire passer ses
sousproduits pour de I'Art, ou d'incorporer de force les tendances opposées dans ses
officines ; serait le signe attendu que nous passons enfin & une autre‘€psque.

La diversification des marchés montre donc plusieurs phénomenes. D'une part, cette
diversification est le fait d'une intégration de la bande dessinée en référence au marché de l'art
traditionnel des arts plastiques, dont les caractéristiques rejoignent les préoccupations des
commentateurs concernant la constitution de dispositifs du jugement. D'autre part, a l'intérieur
du marché traditionnel, les producteurs visent a élargir les frontieres traditionnelles a la
mesure des prescriptions des commentateurs qui conferent sa singularité a la bande dessinée.
Ce faisant, la diversification du marché traditionnel consiste en une transposition des
dispositifs du jugement existant (ceux de la littérature principalement). La consécration par la
transformation des marchés révele donc une ambiguité concernant le statut de la bande
dessinée et son artification, soit par l'intégration d'un modele préétabli (qui peut donc étre
considéré comme non adapté€) soit par la marginalité de l'activité vis-a-vis de ces marchés qui

témoigne d'une organisation artisanale ou amateur de l'activit¢ de production et, par

57 \/oir supra p. 109.
458 3-C. MENU, Plates-bandeop. cit, p. 65.
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conséquent, limpossibilité de mettre en place des dispositifs du jugement autres que

confidentiels.

L A BANDE DESSINEE ARTIFIEE PAR LE POLITIQUE

L'arrivée au pouvoir de Francois Mitterrand en France en 1981 offre a la bande dessinée un
nouvel allié en la personne du ministre de la culture, Jack Lang. Une des premiéres mesures
de ce gouvernement est de mettre en place la loi sur le prix unique du livre, appliquée a partir
de 1982°°. Bien que non spécifique & la bande dessinée, cette loi contribue & faire du livre un
bien culturel. En 1983, le ministre de la culture propose, aprés concertation des
professionnels, un plan d'aide a la création, a la diffusion et plus généralement a la promotion
de la bande dessinée. L'extension des aide¥th Vis-a-vis des arts plastiques et le soutien
a des pratiques alors jugées marginales, artisanales ou populaires constitue une revendication
forte de ce gouvernement. Il contribue a réhabiliter la bande dessinée vis-a-vis du grand
public ainsi qu'a favoriser le développement de cette forme d'expression que Jack Lang décrit

également comme un des fleurons de l'industrie culturelle nationale.

« Les données économiques de ce secteur de I'édition méritent que I'on s'y intéresse.
La bande dessinée représente 3,4 %, du chiffre d'affaires global de I'édition pour 1981,
soit environ 224 millions de francs. La production d'albums s'est élevée pour la méme
période a 22 millions d'exemplaires. La France occupe dans ce domaine une position de
leader, devancant méme les Etats-Unis, pays d'origine du'fenre

L'action de 1Etat vis-a-vis de la bande dessinée vise a décloisonner le secteur de la bande
dessinée pour adultes, en la distinguant des modes de diffusion des publications visées par la
loi de 1949. Parmi les mesures annoncees, un effort financier est également prévu, a travers
des aides a la création et a la diffusion (édition et exportation) des publications ainsi que pour
la promotion dans les médias (presse écrite et audio-visuelledn direction des
manifestations publiques comme les festivals ou les expositions. Une commission bande
dessinée est créée au Centre national du livre en 1984. Présidée par des auteurs, elle « est
invitée a donner son avis sur l'attribution d'aides financiéres aux éditeurs pour la traduction et

la publication d'ouvrages, ainsi que sur les demandes de bourses aux scénaristes et

49 Sur la loi Lang voir Collectifl_e prix du livrie 1981-2006. La loi Lap¢MEC/Comité d'Histoire du Ministére
de la Culture, coll. « L'édition contemporaine », Paris, 2006. La bande dessinée est Uinbj@tftiction
spécifique a cette loi, consistant a la réimportation des titresip@rinédiaire de la Belgique. EIERRAT,
« Le droit et I'édition »n P. FOUCHE, L'édition francaise depuis 1948p. cit, [541-542] p. 552.

460 3. LaNG, « Déclaration de M. Jack Lang, ministre de la culture, sur les mesureseen 6 la bande
dessinée, Paris, le 26 janvier 1983 », Collection nationale des discours publics, Paris, 1983. [En ligne
http://discours.vie-publigue.fr/notices/853105500.htn@onsulté le 17.03.2011.
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dessinateurs et pour 'octroi d'aides aux refies Par ailleurs, I'ambition du gouvernement

de I'époque se fixe sur I'établissement d'un grand chantier en province, la création d'un Centre
national de la bande dessinée et de l'image (CNBDI) ainsi que d'un centre de formation
spécifique & Angouléme, qui bénéficie déja de la notoriété de son salon interfi&tiaeal
CNBDI est inauguré en 1990. Comme le montre Thierry Groensteen, directeur du musée du
CNBDI de 1993 a 2001, les difficultés a pérenniser ces institutions et a insuffler une ligne
directrice cohérente nuancent les veeux énoncés par Jack Lang. La difficulté d'harmoniser les
différents acteurs institutionnels, leurs fluctuations concernant les acteurs politiques,
additionnée aux préjugeés persistants concernant la valeur intrinséque de la discipline tempeére
I'enthousiasme des défenseurs de la bande dessinée lorsqu'ils en effectuent le bilan. Le simple
choix de faire d'’Angouléme la capitale de la bande dessinée constitue un handicap majeur a
cette stratégie de valorisatfh D'autre part, il convient d'ajouter ici que cette prise en charge
étatigue de la bande dessinée ne semble pas avoir favorisé directement I'organisation

professionnelle de l'activité.

En 1996, le dessinateur Fredvoit confier la rédaction d'un état des lieux concernant la
bande dessinée par le ministre de la culture en place, Philippe Douste-Blazy, qui présente a
son tour « quinze mesures pour la bande dessinée ». L'intérét des politiques publiques au plus
haut niveau de I'administration est alors reconduit dans les discours bien que trés critiqué dans
les faitd®. A en croire le bilan publié par le ministére de la culture et de la communication
dans sa lettre d'informatidti, I'aide & la bande dessinée s'est principalement concentrée sur le
renforcement de subventions en faveur des créateurs ainsi qu'a la publicité de la création
francaise a I'étranger. Deux préoccupations principales se détachent des propositions
effectuées plus de dix ans plus tét par Jack Lang : celle de soutien a la création de réseaux de
production et de diffusion pris en charge par les auteurs eux-mémes et la volonté d'offrir des
reperes aux professionnels souvent perdus dans les problémes administratifs afférents a un
statut peu délimité. La premiére optique correspond a la prise en compte, dans le rapport
remis par Fred, de la création de structures éditoriales et de diffusion constituées par de jeunes

auteurs. La seconde se concrétise en 1999 a travédsida de l'auteur de bande dessinée

481 Non signé, « Un nouveau président pour la commission bande dessinée du CNL », Centre National du Livre,
Paris, 2009, [En ligne http://www.centrenationaldulivre.fr/?Un-nouveau-president-gaur-Consulté le
17.03.2011.

%2 Thierry Groensteen, citéh M. GRAVARI-BARBAS et V. VESCHAMBRE « S'inscrire dans le temps et
s'approprier lI'espace : enjeux de pérennisation d'un événement éphémere. Le cas du festivBl de la B
Angouléme »Annales de Géographiml. 114 n° 643, Armand Colin, Paris, 2005, [285-306], p. 294.

63T GROENSTEEN La bande dessinée, un objet culturel non ideniifi cit, p. 140.

64 |bid., p. 135.

465 M. Sabaoui (dir.), Lettre d'information du ministére de la cultune 22, Département de I'lnformation et de
la Communication, Paris, 1997, p. 3-5.
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coordonné par Patrick Gaumer et édité par le Centre national du livre, la Délégation aux arts

plastiques et le Centre national de la bande dessinée et de{image

A partir des années 1980, les instances politiques conférent donc a la bande dessinée le
statut d'activité culturelle, en proposant une partie de sa prise en charge publique. Cette
reconnaissance souffre pourtant des critiques adressées plus largement a la démocratisation de
la culture. L'action du gouvernement socialiste en matiére de culture est décriée pour aplanir
la valeur des productions artistiques en mettant toute les formes sur le méme plan. De plus, les
considérations économiques concernant le secteur économique de I'édition de bande dessinée

sont aussi le point d'appui d'une critique d'opportunisme et de récupération stratégique.

En Belgique, la reconnaissance de la bande dessinée comme pratique artistique passe
également par la création d'institutions et l'aide publigue a la création. Mais malgré
I'importance du patrimoine virtuel que constitue la bande dessinée en Belgique, le support de
I’Etat semble moins important qu'en France. Le peu de soutien des politiques publiques
apporté aux projets de valorisation tels que le Centre belge de la bande dessinée crée en 1989,
le musée Hergé crée en 2009 ou le musée Jijé (fermé en*20&8)seulement contrebalancé
par la création officielle en 2007, d'une commission d'aide a la bande d&8sirstaurée par
la Communauté francaise de Belgique et par des bourses de création proposées par la
Commission des lettres de la Communauté francaise ou la Société des auteurs
compositeur®®. En revanche, la Iégislation en faveur de la protection sociale des artistes, qui
étend le régime de sécurité sociale des travailleurs salariés aux artistes du spectacle depuis

1969"° s'est étendu depuis aux auteurs de bande deé¥Sim#ebablement & la faveur des

%6 p. GaUMER (dir.), Le guide de l'auteur de bande dessinBelitions du Musée de la Bande Dessinée,
Angouléme, 2000.

67D, PASAMONIK, « Musée Jijé: Le Centre Belge de la BD réagit & I'annonce de sa fermeuteaBD 2005,

[En ligne: http://www.actuabd.com/Musee-Jii@-Cente-Belgedela-BD-reagit-a-l-annonce-dea
fermeturg. Consulté le 19.03.2011 ; N.N&PACHet D. RSAMONIK, « Le ministre des finances paie le loyer
du CBBD », ActuaB) 2005, [En ligne http://www.actuabd.com/Musee-Jiie-Centre-Belgede-la-BD-
reagit-a-l-annoncele safermeturg. Consulté le 19.03.2011.

%8 | a commission est le résultat du travail d'enquéte et de soutien d'un comité d'expert formé dés 2002. Collectif,
Bilan public de la commission d'aide a la bande dessiidimistere de la communication francaise.
Administration générale de la Culture. Service général des Lettres et du hatemde d'avis dans le secteur
culturel, Bruxelles, 2008.

49 M. DI SaLvia et P. IEFEVRE (dir.), Bande dessinée et illustration en Belgique. Etat des lieux et situation
socio-économique  du  secteur SMARTbe  Editions, Bruxelles, 2010, [En ligne
http://infofr.smartbe.be/IMG/pdf/BD_illustration.gdiConsulté le 24/08/2011, p. 31-34.

47 Non signé)a protection sociale des artistes dans les pays de I'Union europé@enie de Sécurité Sociale
des Travailleurs Migrants, Paris, 2000, [En ligrgtp://www.cleiss.fr/pdf/etude_artistes.pdConsulté le
19.03.2011.

47 M. DI SALvIA et P. LEFEVRE (dir.), Bande dessinée et illustration en Belgigoie. cit, p. 24.
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travaux engagés concernant le statut d'artiste & partir dé'’499L point de vue des
instances publiques, la création d'aide a la bande dessinée s'appuie notamment sur son
artification récente, a travers l'activisme des éditeurs et créateurs alternatifs de plus en plus
actifs a partir des années 1990. Il faut signaler que les créateurs belges francophones se
tournent également vers les subventions attribuéesHiat francais. Les subsides dEtht

francais, de méme que les infrastructures culturelles et les politiques de promotion de la
culture francaise a l'étranger contribuent pour une part a la reconnaissance de la bande
dessinée ainsi qu'au développement de ses créations et de ses créateurs. Toutefois, comme le
note Thierry Groensteen, ce soutien souffre d'un manque de cohérence et d'efficacité, du fait
notamment du manque de personnel qualifié¢ dans les instances publiqgues et du peu de

continuité de ces politiqués.

La reconnaissance par le politique de la qualité artistique de la création de bande dessinée
pose largement probléme, tant du point de vue de ceux qui n'en profitent pas directement
gu'en vertu de la difficulté a tenir la bande dessinée pour un patrimoine équivalent aux
activités artistiques traditionnelles. Dans cette configuration, une nouvelle fois, l'impossible
spécificité artistique de l'objet tend a produire une confusion quant a la valeur collective
susceptible de lui étre accordée. Nous reviendrons plus en détail sur ces questions dans notre
seconde partie, dans le but de montrer quels aspects de la justification la bande dessinée
comme activité peuvent étre prise en charge par le politique. Pour conclure cette derniere
partie, I'étude d'une controverse axee sur lidentification de la bande dessinée permettra
d'illustrer la maniére dont les commentateurs articulent dans leur propre activité la tension
entre la reconnaissance artistique de l'activité et leurs propres prérogatives vis-a-vis de cet

objet.

3. ETUDE D'UNE CONTROVERSE : ORIGINE ET IDENTIFICATION

Le prolongement actuel de lartification de la bande dessinée, du point de vue des
commentateurs, passe par une réédification théorique jalonnée de controverses historiques. De
par le militantisme nostalgique des premiers commentdfegette délimitation historique
s'implante dans les catalogues des éditeurs-commentateurs par le biais de rééditions et de la

mise en exergue de figures tutélaires a travers clig, @ntretiens, remises de prix, dossiers

472 Et plus officiellement avec la loi-programme de 2002. @acHiMOWICZ, « Contexte historique du statut de
l'auteur en Belgique ».e répondeur 2010, [En ligne http://lerepondeur.over-blog.com/artictentexte-
historigue-du-statut-de-l-artisexbelgique-44253925.hthiConsulté le 24.03.2011.

73T GROENSTEEN La bande dessinée, un objet culturel non ideniifi cit, p. 131-151.

474 \Joir supra p. 77.
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spéciaux dans les revues, etc. Elle s'impose également dans la sphere de plus en plus disjointe
du discours critique universitaire et institutionnel. Les progrés effectués par I'historiographie
de la bande dessinée ont contribué a distinguer celle-ci des domaines considérés comme
voisins tels que la science-fiction, le polar et, plus généralement le champ des paralittératures
dans le mouvement de constitution d'un domaine, d'un objet propre. Ce faisant,
I'historiographie a aussi contribué a élargir les frontieres de I'objet, comme on I'a vu. Dans ce
mouvement, les recherches en sémiologie ont sans doute joué un réle important dans la
clarification du rapport texte-image et la mise en avant d'une spécificité formelle détachée de
toute considération sur les contenus (I'aventure, les personnages, les themes récurrents, etc.).
L'accent ainsi mis sur la plasticité de la bande dessinée dans sa multiplicité, accompagne les
expérimentations avant-gardistes et entraine une diversification des théories. Dés lors, le
dialogue entre critique et création va de pair. Apres ¢arquMiller nomme la récupération

par le mainstreamde la bande dessinée pour adulte dans les année$§’>198Gement

orientée par l'idée d'une bande dessinée plus littéraire, c'est plus spécifiguement du coté des
arts plastiques que se tournent les producteurs et les commentateurs alliés dans la lutte pour la
reconnaissance d'une spécificité de ce type de langage : la bande dessinée prise comme une
écriture graphiqgue. Comme telle, la bande dessinée peut ne plus étre considérée comme une
technique mixte, entre la littérature et le dessin (ou les arts graphigques) mais comme une
forme sémiotique spécifique pouvant emprunter aux exigences de la littérature comme a celle
des arts plastiques (ou a d'autres supports) mais ayant expérimenté une synthése originale,
dont I'enjeu des commentateurs consiste a dégager les spécificités afin de reconnaitre, dans les
productions anciennes ou a venir, les échanges entre les différentes types d'expressions. Dans
ce sens, la bande dessinée ne peut plus étre considérée comme le réceptacle de formes
sociales figurées mais bien comme la source de ses propres figures. Le rapport d'influence
entre « le social » et « la bande dessinée » est potentiellement inversé : la bande dessinée
reconfigure un monde avec lequel « le social », c'est-a-dire chaque lecteur pris dans l'intimité
d'une rencontre avec &ieuvre et un langage sans cesse réinventé, recompose ses propres

références culturelles au profit d'une individuation.

Cette appropriation de la bande dessinée, comme potentiel support d'une expérience
esthétique particuliere, se déploie conjointement dans l'activité des commentateurs et des
producteurs, entre lesquels se constitue un entre-deux de la reconnaissance de la bande
dessinée comme pratique artistique. Comme il I'a été précisé plus haut, les producteurs sont

les premiers a produire un discours en interne sur leur pratique. Mais l'entrée en jeu des

475 A, MILLER, Reading Bandes Dessinég. cit, p. 33.

159



commentateurs entraine aussi une transformation de la production par les mutations de
I'activité éditoriale qu'ils intégrent. Il a été signalé I'ampleur de l'imprégnation du milieu
éditorial, a travers la postérité des acteurs du fanzinat, cumulant souvent réflexion théorique,
critigue et production ainsi que dans les revues publiées par les éditeurs et plus
particulierement dans les maisons d'édition alternatives. L'ouverture conjointe de la
production et du commentaire sur la bande dessinée crée les conditions (c'est-a-dire les
personnels et les supports de diffusion) d'une redéfinition de la bande dessinée et d'une
multiplication de ses repéres historiques. Dans la mesure du lien entre commentaire et
production, ainsi que par la force de la préoccupation que constitue la question de la Iégitimité
du genre, la question de sa définition et de sa spécificité déborde l'activité des seuls
spécialistes car elle met en jeu un rapport prescriptif a I'objet. Un exemple précis permet de
rendre compte du passage de la description de ce qu'est la bande dessinée a la prescription de
ce qu'elle peut et doit étre. La section suivante s'attache a examiner ce passage a travers une

discussion sur l'acte de naissance de la bande dessinée.

L E DEBAT SUR LES ORIGINES

En 1996, deux theses s'opposent concernant la naissance de la bande dessinée. Vingt-trois
ans apres la proposition de I'historien de I'art Gérard Blanchard, qui rattache la bande dessinée
a l'art pariétal, le centenaire de la bande dessinée est organisé a Bruxelles par le Centre belge
de la bande dessinée (CBBD), en ltalie et & New-Ybtandis que du coté d'’Angouléme, le
Centre National de la Bande dessinée et de I'lmage (CNBDI) féte les cent cinquante ans de la
mort de Rodolphe Topffer, créateur revendiqué de ce qui deviendra la bande dessinée. Les
« centenaristes » posent 1896 et la systématisation du phylactere a pastiiglds Richard
F. Outcault comme acte de naissance aux Etats-Unis alors que les « topfferiens » optent pour
1833 et la publication du premier album d'histoires en estampes par Topffer a Genéve.

L'hypothése du phylactére rattache la bande dessinée aux littératures populaires associées
aux médias de masse et l'ancre dans la culture américaine. L'« hypothése Topffer » lui offre
une assise artistiqgue, européenne et francophone. Cette derniere hypothése est aujourd'hui
retenue par une majorité d'historiens en France car elle permet de tenir ensemble une vaste
diversité de productions, notamment les bandes dessinées muettes. Mais le débat n'est
toujours pas cld$’ et la question ne concerne pas uniquement les historiens au cours d'une

discussion de détails. A travers la question des origines, c'est celle de lidentitbjate I

476 T GROENSTEEN La bande dessinée, un objet culturel non ideniifi cit, p. 106.
477 T. QUOLDEREN, Naissances de la bande dessjrge cit.
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bande dessinée qui est en jeu. Or, par les réactions que la question souleve, il apparait
rapidement qu'elle n'est pas un simple point de détail historique pour ceux qui considérent
essentiel d'en débattre, qui estiment qu'« On ne peut pas laisser bafouer I'histoire’d®&4a BD

ou encore que cette controverse fait de I'année 1996 une « année flauditenjeu de

l'identité de la bande dessinée est susceptible d'étre énoncé, on le pressent déja ici, selon des
modalités qui mettent en jeu la dignité de ceux qui s'y trouvent attachés et reléve donc d'une

problématique des valeurs.

Il n'est pas du ressort du sociologue d'arbitrer ce débat, qui releve d'un dialogue d'experts
concernant la véracité des faits et la vraisemblance de leur articulation, mais il lui est possible
de sintéresser aux transactions d'interprétations qu'il occasionne. Cela suppose une mise en
perspective des différents modes d'identification de I'objet en vertu des enjeux définitionnels
et axiologiques qu'ils suscitent en les transportant a travers différents types de df&logues
Dans son essai sur la bande dessinée francophone, Ann Miller signale cet enjeu dans une

perspective critique :

« Cette question technique était, en effet, moins importante que les enjeux
stratégiques qui la supportaient. En fait, la plupart des définitions se heurteront a des
exceptions (les partisandQ@ltcault excluront la bande dessinée muette, par exemple),
mais le débat autour de la spécificité était en soi une maniére de rehausser diel statut
médiunf®’. »

Comme nous allons le voir, la perspective critique d'Ann Miller, qui se veut méta-
polémique ne manque pas d'étre investie par les acteurs méme du débat. Cependant, plus
gu'une question de statut, c'est, selon nous, celle des identités de la bande dessinée qui se
trouve poseée sur le tapis de la rhétoriqgue argumentative. Par conséquent, le statliticha
partie liee avec d'autres modes d'attachement propres a la bande dessinée selon ceux qui la
défendent. L'enquéte sur les origines de la bande dessinée, dans une visée intentionnelle, est
plus que la défense d'un statut. Elle entraine une demande de reconnaissance de singularité
historique, la reconnaissance d'une personnalité attribuée a I'objet. Les acceptions de la bande

dessinée dans cette perspective axiologique sont les traductions de mouvéopgatsittbn

478 A, BEYRAND et T. MARTENS, « 1996, Centenaristes et Topfferiens : le débBressibus Tours, 1996 [En
ligne: http://www.pressibus.org/bd/debuts/topffer/debat1996 Jni@dnsulté le 29.08.2011.

479 3. B, «Bilan d'une année maudite: 1999, 1996, [En ligne http://www.du9.org/humeur/bilan-d-une-
annee-maudite-1996Consulté le 12.09.2011.

80 G DIspAUX, La logique et le quotidierop. cit, p. 57.

81 « These technical questions were, though, less important than the strategic moves that underlay them. In fact,
most definitions of the medium will come up against exceptions (that of the Outcalt faction would exclude
silent bande dessinée, for example), but the debate around specificity was in itself a way of raising the status
of the medium» Traduit par nos soin&. MILLER, Reading Bandes Dessinég. cit, p. 16.
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ou dapprobation vis-a-vis des propositions d'identification collectizebande dessinée fait
donc office détendard bigarré, dont chaque couleur est susceptible de provoquer I'acceptation

ou le refus de suivre son porteur momentane.

Le rétablissement d'une cohérence logique, interne et spécifique est l'enjeu de cette
« querelle des origin&». Afin de rendre compte des mécanismes argumentatifs et de
relever les registres axiologiques que ce débat souleve a un moment donné, nous avons choisi
de nous attarder sur une correspondance « d'époque » (datée §d Ha®8 laquelle les
logiques s'affrontent d'une maniere plus directe que dans les travaux des historiens, qui
cherchent a établir des catégories identificatrices. Notre analyse s'appuie principalement sur
les principes et typologies de la dialogique intentionnelle élaborés par Gilbert Dispaux dans
son ouvrageLa logique et le quotidiéfi’. L'intérét premier de ce modéle réside dans la
dénonciation de la connotation péjorative du jugement de valeur, au profit d'une logique non
basée sur la vérité des propositions mais sur les faits illocutoires. De ce point de vue,
I'objectivité ne réside pas dans la distribution d'une valeur de vérité entre faits et valeurs
concernant un objet de discussion. Recentrée sur la perspective du sujet, elle permet la
construction d'une typologie a travers laquelle les jugements de valeurs sont considérés
comme des faits dans le cadre d'une analyse des attitudes dans les mouvements df&logiques
Ces mouvements se traduisent non pas par une opposition fallacieuse entre « objectif » et
« subjectif » mais dans des enjeux de décidabilité et de résolution ponctuels de conflits
notamment relatifs aux valeurs et buts des personnes opposées dans certains types
d'échange€® L'outil conceptuel typologique, proposé par Gilbert Dispaux, concerne en
premier lieu les relations de dialogue, ou il s'appligue sans doute le mieux mais l'auteur
signale qu'il peut tout aussi bien convenir pour l'analyse d'articles argumentatifs de toute
nature, par reconstitution d'un débat potentiel entre l'auteur et ses adv&fs@ieess le cas
présent, I'existence d'une correspondance, menée sur un mode quasi-conversationnel assumeé,
permet de relever le foisonnement des enjeux sans passer par ce mode de reconstitution.
Malgré le caractére public de cette « conversation » (publiée dans une revue relativemen
confidentielle et spécialisée) et les marques de bienséance afférentes a ce type de discussions

de spécialistes, son analyse permet de soulever différents registres de construction d'une

82T GROENSTEEN La bande dessinée, un objet culturel non identifig cit, p. 99.

83 En 1998, Alain Beyrand et Thierry Martens échangent une correspondance fournie dansilaexpbsent
leurs arguments respectifs. AEBRAND et T. MARTENS, « 1996, Centenaristes et Topfferiens : le débat »,
art. cit.

84 G, DIsPAUX, La logique et le quotidierop. cit.

83 |bid., p. 33.

8¢ |hid., p. 41 ; p. 65-70.

87 bid., p. 61.
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identité de la bande dessinée qui se construit sur le modéledestmnalité® en soulevant

les marqueurs des valeurs qui lui sont attribuées. Cette analyse permet de montrer comment
s'articulent différentes modalités de reconnaissance de I'objet qui se traduit, dans le cercle des
commentateurs, par un cadrage de ce qu'induit I'objet en termes de registres discursifs, a

travers les conflits concernant les données, les définitions et les enjeux ndtiatifs

La logique formelle du débat

Le débat par correspondance dont il est question est publié dans une revue fondée par un
amateur francais de bande dessinée, informaticien de métier, qui anime alors une association
une revue et un site Internet consacreés (entre autres) a la bande dessinée. Il diffuse sur ce site
la correspondance entretenue entre mai 1996 et juillet 1996 avec Thierry Martens, autre
amateur belge, professionnel dans I'édition, réputé pour son érudition en la matiére et ancien
rédacteur en chef d'un journal célébre. Dans sa présentation de la discussion, I'éditeur de la
correspondance précise qu'il tient & rendre compte de la spontanéité en publiant I'exhaustivité
de leurs échanges, au risque de conserver quelques dérapages. Il souhaite ainsi offrir au
lecteur la confrontation de leur perspective respective, permettant a ce dernier de se faire une
idée par lui-méme. La cordialité inscrite dans cette présentation indique la tonalité de
I'échange, courtois mais animé, et surtout lI'importance rétrospective de fonder ses propos en
raisons et en données, ce qui l'inscrit tres clairement dans le cadre d'une argumentation non
éristique mais dialectique, fondée sur une éthique de la discussion et non conditionnée par les
applaudissements du pubfit La temporalité différée du débat approfondit théoriquement
cette disposition, dans la mesure ou I'écrit offre plus de temps pour marir une argumentation
réfléchie. Cette volonté de prendre de la distance s'appuie sur l'injonction d'offrir au tiers-
arbitre les éléments principaux permettant de trancher dans une discussion alors tres fréquente
dans le cercle des animateurs de la bande dessinée a un niveau institutionnel (CBBD, CNBDI)
mais également dans le cercle des lecteurs travaillant dans I'édition ou ceux, détachés de tout
lien institutionnel mais attachés a la bande dessinée selon leurs propres représentations

individuelles.

Le débat entre ces deux spécialistes est présenté comme représentatif des deux positions en
présence. Toutefois le cours de la discussion entraine une mise en cause de cette

représentativité, permettant ainsi une prise de distance vis-a-vis des arguments supposeés ou

“88 \/oir supra p. 116.
489G, DIsPAUX, La logique et le quotidiemp. cit, p. 28.
49 pid., p. 51.
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connus du camp adverse. Cette personnalisation des interlocuteurs assure une régulation de
I'échange tout en mettant en jeu un ensemble de jugements d'évaluateurs qui s'inscrit dans les
enjeux du débat par le biais des attachements personnels concernant la bande dessinée.
Notamment, il est frappant de constater que malgré l'implication forte des deux débatteurs et
I'imminence de la question des origines, sa vacuité est, dans le méme temps, affirmée a
plusieurs reprises. Dans les deux camps, la question de l'origine apparait comme erronée en
principe ou secondaire. Tous deux reconnaissent que la bande dessinée ne s'est pas faite en un
jour. Cette minimisation du point critigtfé & I'origine de la discussion entraine un parcours a
travers différents types de dialogues par segmentation. Cette segmentation permet de mettre
en perspective les ressorts du débat en fonction des types de jugements d'observateur,

d'évaluateur ou de prescriptéliret de leur articulation.

DES JUGEMENTS D OBSERVATEURS (DES FAITS, RIEN QUE DES FAITS!) AUX

JUGEMENTS D'EVALUATEURS (DE QUOI PARLE -T-ON ?)

La discussion implique ici un accord préalable portant sur la forme de linteraction qu'il
constitue. D'une part, le principe selon lequel la discussion argumentative doit s'appuyer sur
des procédures logiques n'est pas ici mis en cause, malgré quelques inflexions liées aux golts
personnels. D'autre part, ce dialogue écrit s'appuie sur un principe de « bonne foi » dans une
visée de connaissance étayée par des faits historiquement attestés. Autrement dit, elle se fonde
sur une typologie traditionnelle des jugements qui accepte l'opposition entre jugements de
réalité et jugements de val&lir Mais sur cette exigence, le débat comporte une dimension
contradictoire que déclinent parallélement les deux intervenants vis-a-vis de l'autre ou, plus
précisément, vis-a-vis de ceux du camp adverse. Rappelons qu'il s'agit, au départ, d'un rapport
de positions entre un camp et un autre : « centenaristes » contre « topfferiens », autour de
projets effectifs et contradictoire. Selon la typologie dialogique il s'agit d'une opposition
relative a une prescriptica posteriori(il fallait célébrer a telle ou telle période). Cependant,
si I'on suit cette logique a partir des intentions respectives et du contexte, il s'avéere que le
débat porte non sur la nécessité de célébrer un anniversaire mais sur la définition de ce qui est
a célébrer, donc d'une discussion ne portant pas directement sur la presergutiaise en
principe mais critiquée de part et d'autre dans sa dimension spectacula@is sur une

guestion de définition. Le point de départ de la discussion est tres net sur ce point.

“bid., p. 107.
492 |bid., p. 57.
493 bid., p. 29.
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« Pour ma part, je suis toujours étonné de la maniéere dont certains défenseurs d'une
cause essaient de phagocyter a leur avantage tout ce qui I'entoure [sic]. Cela tient
probablement au fait que I'on n'a jamais défini clairement la BD, ni les autres formes de
récits en images : on |'a transformée en fourre-tout de ce qui méle image*at texte

Le principe méme du débat se noue autour de la question de la connaissance historique
disponible a ce sujet et de la capacité a convenir d'une définition de la bande dessinée. Selon
la terminologie de Gilbert Dispaux, les interlocuteurs convoquent les jugements
d'observateurs a des fins d'évaluation. Chacun fait preuve d'érudition afin de convaincre a
partir de faits observés, de données vérifiées au cours de recherches personnelles ou validées
par les historiens. Or, s'il n'existe pas de définition « vraie », dans une perspective
conventionnaliste du lang&te la négociation des conditions de sa validité n'en sont pas
moins un sujet de discorde entre experts a travers des jugements d'évaluation, subjectifs mais

décidables par un accord sur un ou plusieurs termes critiues

Comment se négocie cet accord ici ? Malgré la convention de principe acquise, sur la
compétence réciproque concernant l'intention (la compétence dialogique) et la connaissance
des faits, deux définitions s'opposent. L'une est extensive, l'autre plus restrictive. La
différenciation entre ce qui est de la BD et ce qui n'en est pas, releve pour les
« centenaristes », de l'utilisation de la bulle aux environs de 1896, qui confere a la BD une
dimension auditive. A linverse, le « topfferien » reprend & son compte les définitions
formelles de Pierre Couperie et de Benoit Peeters précisant qu'il peut y avoir des nuances

entre ces définitions mais que la base est commune :

«[...] une suite de dessins (séquentialité), avec ou sans case, avec ou sans texte,
racontant un récit (méme si celui-ci peut étre tres éclaté), et édité en plusieurs
exemplaires (ce qui enléve les livres du Moyen-age ou la tapisserie de Bayeux). Tous
précisent que la présence de ballon n'est pas nécessaire. »

Il critique la définition trop restrictive qui lui est opposée et qui exclurait des pans entiers

de son propre corpus comme de celui de son interlocuteur.

494 A. BEYRAND et T. MARTENS, « 1996, Centenaristes et Topfferiens : le débat », art. cit., non paginé. N'étant
pas paginée, nous ne préciserons pas la provenance de ces extraits par la suite péia domelir le texte
de notes. Les extraits non référencés dans cette partie renvoient a cette correspondance.

495G, DIsPAUX, La logique et le quotidiemp. cit, p. 102.

4% pid., p. 41.
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Le « centenariste » explicite sa proposition (la condition de la bulle) en précisant les
conditions formelles d'une définition assujettie a I'acte de lecture. A ce titre, il effectue une

distinction entre le roman en images et la BD, dans laquelle

« Le narratif et I'explicatif doivent étre réduits a l'essentiel, car c'est le dessin qui
parle alcil en priorité et non le texte. »

Sa définition de la bande dessinée limite donc le corpus général de ce qui peut prétendre a
cette appellation. Définitions restrictive et extensive sont renvoyées dos a dos. L'évaluation de
la bande dessinée selon des critéres considérés comme objectifs devient alors impossible
malgré l'acceptation de part et d'autre, d'un certain nombre d'observations de faits, concernant

par exemple I'adoption de la terminologie « bande dessinée ».

La complexité d'une définition formelle reléve donc d'une difficulté spécifique, celle de la
nature ontologique de « 'objet », appréhendé comme un prédicat dans un sens (dont on peut
dénombrer les choses qui la composent ou proposer la liste des propriétés communes), et

comme une chose de l'autre, que I'on peut définir par désigftation

« Cinq lignes, c'est beaucoup pour un art qui se définit fort bien tout seul. Apres
tout, la bande dessinée, c'est ces petits Mickeys, quoi »

Cette différence d'appréciation permet de comprendre l'impossibilité d'accord relatif au
versant « expert » de ce dialo§leMais la discussion sur le statut ontologique de la bande
dessinée ne s'arréte pas la. Susceptible d'étre appréhendée comme chose ou prédicat de
premier ordre (groupe de choses), elle est également envisagée comme une relation lorsqu'elle

caractérise un ensemble de modalités de lectures par exemple.

« Je partage votre sentiment lorsque vous dites que "l'histoire en images" repose sur
une autre lecture que ce que vous appelez "BD". Mais il y a bien plus que ces deux
lectures. »

La volonté de construire des passerelles en direction d'une définition homogéne est

toujours contrariée par la variation des criteres susceptibles d'étre mis en balance. Elle

497 |bid., p. 94-95.
498 Sj la postérité tend a la définition de la bande dessinée comme prédicat ou comme «l@epurestion de la

définition n'est pas pour autant réglée dans la mesure ou les critiques concernant Son corpus ou Ses propriétés
restent sujets de discorde.
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entraine l'activité de définition vers une méthode typologique, c'est a dire la décomposition
d'une réalité en « groupe de segments relevant de critéres hététSgén€est ce que
propose explicitement le « centenariste » en situant la BD a lintérieur de cette typologie
comme un genre particulier du type général « neuvieme art ». |l justifie cette distinction par
des observations concernant l'apparition de cette terminologie, qu'il attribue a un défenseur de
la thése « centenariste ». Son opposant ne tarde pas a mettre en cause les conséquences de ces
observations en signalant [lincohérence intentionnelle de cet autre représentant
« centenariste », montrant ainsi comment ['‘évaluation de la bande dessinée conditionne
l'interprétation des « faits ». D'une autre maniere, le « topfferien » inclut une dimension
typologique dans sa définition, par l'introduction d'un critére technologique. Cependant, il
reste plus directement attaché a la nécessité d'une définition formelle, susceptible selon lui de
fonder la justification d'une date anniversaire. L'irréductibilité de cet accord de définition fait
passer insensiblement le dialogue d'un type a l'autre, de la discussion d'experts vers la

discussion ddéologued™.

DES EVALUATIONS AUX NORMES

Rappelons que la grille de lecture de Gilbert Dispaux, la dialogique intentionnelle, n'a pas
pour enjeux ni ne se fonde sur une version traditionnelle de vérification des propositions par
le biais de l'analyse logique des structures formelles. Elle permet une analyse des discours a
travers un repérage typologique des logiques intentionnelles dont l'intérét s'inscrit pleinement

dans la formule de Max Weber a propos de la vocation de savant :

« La science vous indiquera qu'en adoptant telle position sewirez tel Dieu et
gue vous offenserez tel autre parce,gievous restez fidéles a vous-mémes, vous en
viendrez nécessairement a telles conséquences internes, derniéres et signifitcatives

Dans notre débat, le passage du dialogue expert au dialogue de « défenseut¥ d'idées
s'effectue de maniere concomitante avec une évaluation sur le partenaire ou sur ceux qu'il est
sensé représentét La dispute sur les caractéristiques formelles propres a la bande dessinée

entraine une catégorisation du cercle des commentateurs. La critique de la définition

499G, DIspauX, La logique et le quotidigmp. cit, p. 100.

%% e dialogue d'experts désigne un dialogue spécifié par un désaccord saennble fini d'observations et un
accord sur un ensemble défini de normes. Le dialogue d'idéologues se caractérise pardusuaain
ensemble fini d'observations et par un désaccord sur un ensemble défini de idmes57.

91 M. WEBER, Le savant et le politiquep. cit, p. 90.

92 « Dialogue d'idéologues » selon Dispaux, nous avons transformé cette terminologie & connotation trop
péjorative.

%3 |bid., p. 50.
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s'effectue, comme on I'a vu, par un désaccord sur les criteres d'une typologie partagée, sur ses
différents supports. Ce faisant, les interlocuteurs recherchent insensiblement des raisons a ce
désaccord, qu'ils acceptent d'autant moins qu'ils s'accordent sur une éthique conversationnelle
comme sur la qualité générale de leur interlocuteur a y souscrire. C'est par le biais d'un
déplacement, qu'ils interrogent la qualification des commentateurs, en incluant leur
interlocuteur dans la communauté qu'il est sensé représenter. Les contours de cette
communauté étant laches, les interlocuteurs la déclinent en inscription institutionnelle,
communauté nationale, et finalement en communauté de pensée a partir d'un passage plus
direct cette fois au cceur du dialogue de défenseurs d'idées, c'est-a-dire ici, au niveau des

normes et des valeurs.

La discussion sur la naissance de la bande dessinée oppose deux institutions : CNBDI et
CBBD. L'une est francaise, l'autre belge, a l'instar des deux interlocuteurs en présence qui
sont donc potentiellement ici, des représentants de leur culture nationale. Le blocage
définitionnel conduit a des jugements d'évaluateur des interlocuteurs entre eux, a travers cette
inscription dans une identité nationale culturelle. Sur ce point, la logique culturelle établie
plus haut délimite une ligne de fracture a partir de laquelle les références esthétiques autant
gue les qualifications morales sont annexées. La référence a la nationalité de l'interlocuteur est
une mise en cause indirecte du jugement de l'autre, qui devrait induire I'adhésion a ses propres
critéres dans une perspective commune. Cette mise en cause conduit indirectement au débat
d'idéologues dans la mesure de la charge axiologique qu'entraine cette distinction nationale.
Elle se manifeste notamment par une opposition entre le bon sens et la logique ayant teneur de

frontiére civile.

« A mon sens, il serait plus pragmatique et raisonnable (deux vertus belges !) de
s'interroger plutét sur ce qui cloche a la base du raisonnement et qui fait que ces
clameurs stériles sombrent dans une indifférence générale. »

« Mais les Belges voulaient étre a la pointe et les Francais (ou Belgo-Francais) s'en
fichaient en se disant que le temps leur donnerait raison, avec les études qu'il [sic]
préparaient. Je ne crois qu'ils aient volontairement laissé faire les Belges, pour mieux
les fustiger ensuite (hypothése que je n'écarte pas completement). »

Le jugement d'évaluateur appliqué a l'autre interlocuteur met ici en jeu une opposition. Le
bon sens, associé au pragmatisme belge s'oppose a la théorisation a outrance caractéristiqgue
de la démarche « a la frangaise ». Rattachée a une axiologie, l'opposition nationale fait ainsi
apparaitre une opposition critique entre la raison de I'opinion et la raison des spécialistes d'un

cOté et une critique d'incohérence logique de l'autre. Cette seconde critique émide par «
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camp francais », est corrélative d'une minimisation de l'opposition nationale, en accord avec

le mot de Descartes qui veut que le bon sens soit la chose la mieux partagée du monde.

« Ce n'est pas parce gu'ils ne sont pas dans la tradition belge que les Belges ne
comprendront pas ¢a. Surtout s'ils sont pragmatiques et raisonnables, comme vous me
l'assurez. Encore faudrait-il qu'on leur explique le fond des choses, ce qui n'est pas le
cas actuellement. »

L'opposition sur le mode des références nationales prend donc ici un caractere normatif.
Impliquée dans le débat en tant qu'évaluations indirecte des traits de personnalité (nationale)
de l'autre interlocuteur, elle dénote une opposition de valeurs axées sur la faculté de jugement.
En d'autres termes, cette opposition dénote une critique de limplication ayant des
conséquences sur le choix des criteres de définition de ce qu'est la bande dessinée : « qui
décide ? ». Chacun mettant en cause les conclusions de l'autre en s'appuyant sur cette
opposition de caracteres. On passe ainsi du jugement d'évaluateur définitionnel a un jugement
d'évaluateur sur l'interlocuteur, ici considéré comme un représentant, pour aboutir & une
prescription concernant les criteres a retenir. L'élévation du constat dévie sur les conditions
d'un jugement objectif, neutralisées ici par I'opposition de deux régimes de décision qui
s'apparente a une opposition de type politique : la définition du peuple contre celle de I'élite.
Cette opposition fondamentale, qui transparait tout au long de la discussion, n'apparait pas
clairement et est fortement nuancée par l'attachement conjoint a la distinction entre faits et
valeurs et par l'opposition conjointe aux valeurs d'un élitisme anti-démocr&ticireant
d'aborder de front cette opposition, restons-en a la question des caractéres nationaux. A
travers l'opposition de nationalité, I'évaluation réciproque des interlocuteurs est atténuée par
des mécanismes de neutralisation permettant au débat de ne pas sortir de ses gonds. La

relativisation de I'opposition s'effectue sur un mode humoristique :

«[...] les Belges foncent et se gargarisent de leur féte, comme des Francais ! »

Elle est aussi la conséquence d'une atténuation par extension. Comme le signale un des
interlocuteurs, le débat n'est pas uniquement francais et belge car il s'agit d'établir ¢& qu'est

bande dessinée, américaine, italienne, etc.

Par ailleurs, cette minimisation de limplication chauvine passe également par un

déplacement de la critique en direction des institutions représentant les deux théses en

04 N. HEINICH, L *élite artiste, Op. Cit, p. 254.
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présence. Sur cette critigue potentielle, les deux interlocuteurs marquent tous deux leur
distance personnelle. lls ne représentent pas ces institutions et n'ont aucun intérét a les
défendre malgré une affinité de jugement sur la définition. Cette accusation ne trouve donc
pas de prise pour une évaluation de l'interlocuteur, mais elle permet le passage a un niveau
normatif, & un jugement prescriptif, dans la mesure ou elle revient a convenir de la nécessité
des célébrations qui donnent lieu a la discussion. Si chaque interlocuteur ne présente aucun
intérét dans la défense de l'institution dont il partage la thése, le jugement d'évaluateur sur le
partenaire s'étend aux interlocuteurs potentiels, supposés partager la thése inverse et donc
« faire partie de l'autre camp ». Par cette implication d'une communauté de penseée,
représentée par les institutions, les ressorts normatifs du débat s'expriment a traversela critiqu
d'une intentionnalité déterminée de I'extérieur et hétérogéne, susceptible de pervertir le
dialogue d'expertise. Les visées de spécialiste donnent prise a une mise en question des

motivations personnelles a travers le theme de la récupération individuelle.

« J'ai I'impression facheuse que certains intellectuels, comme des hyenes, viennent a
la curée lorsqu'un cadavre ne bouge plus. [...] ils créent des controverses oiseuses, mais
destinées a les mettre en valeur. »

De l'autre c6té, la critique de la valeur marchande est associée a cette méme critique de la

défense des intéréts personnels :

« C'est un événement bidon agité par des pseudos historiens imbus d'eux méme et
de I'Amérique [...], ou par les conseillers en communication en mal de manifestations
[...], sous les bravos des gogos qui gobent tout. »

Dans les deux cas, la chose a défendre est l'intégrité de la bande dessinée par la recherche
de sa vérité : la « vraie BD », ses « vraies origines ». L'enjeu du débat consiste donc a définir
ce que @&st par des dispositifs argumentatifs propres a la démarche scientifique (forme
logique, administration de la preuve, autorité des sources). Un point d'accord normatif se
dessine dans l'unanimité contre ceux qui ont quelque chose a défendre d'autre que cette
identité. C'est que la bande dessinée (ici : I'objet du débat) doit étre considérée hors de tout
intérét hétérogéne, sous peine de discrédit et doit étre source d'un engagement intégral chez
ceux qui prétendent en parler. L'opposition entre vérité et erreur, traditionnellement en jeu
dans les discours a visée scientifigue concernant les jugements d'observation prend ici une
toute autre tournure. Il s'agit d'une forme de retournement dans les jugements d'évaluateurs
portés contre l'autre camp. D'un c6té comme de l'autre, la condition méme d'expert, de

spécialiste, de théoricien est mise en cause non pas a partir d'une disjonction entre le bon sens
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populaire et la raison de I'élite mais dans le cadre d'une dénonciation des motivations
extrinseques. Il faut envisager ici un argument contre-factuel, qui n'apparait pas dans ce débat
en vertu de l'importance accordée a l'éthique de la discussion. Il s'agit de la défense des
intéréts personnels ayant trait a une implication dans le monde marchand ou dans celui de
l'opinion”® ; autrement dit, de considérer la suspicion, classique dans la dénonciation plus
générale de lindividualisme considéré comme postulat général de « nos » sociétés, qui
consiste a se demander « ce que l'autre a a vendre » ou a gagner en termes de profits
symboligues ou matériels. La postérité de la sociologie critique offre en effet de nombreuses
et efficaces perspectives de mise en cause des interlocuteurs dans un débat. Ici, le point de
non-retour n'est jamais atteint bien que les critiques effleurent les camps en présence de part
et d'autre, comme nous l'avons vu. Mais I'un des interlocuteurs étant un « professionnel », la
critique de son contradicteur aurait pu porter sur ses intéréts proprement patrimoniaux.
Ancien rédacteur en chef d'un journal populaire, scénariste de bandes dessinées et coauteur
d'un livre sur I'histoire de la bande dessinée, sa « position dans le champ » prétait le flanc a ce
type de critique. De l'autre coté, un autre type de critique aurait pu concerner plus directement
les propensions de l'adversaire a vouloir pénétrer le champ des spécialistes et participer a la
course au renom dans ce monde de la justification. Laissons ici ces remarques pour en rester

sur ce qui se passe effectivement dans ce débat.

La mise en cause (méme indirecte) des intéréts individuels et la recherche de ces traces
d'intentions illégitimes, marquent la teneur prescriptive du débat. L'opposition ne concerne
plus alors la distinction entre la définition savante et I'acception populaire dans le rapport
d'une opposition entre I'élite et le peuple, mais entre le spécialiste professionnel et le
spécialiste amateur, dans les deux sens de « celui qui aime » et qui n'en tire aucun profit du
fait d'une inscription professionnelle. Ainsi se forge une opposition entre les spécialistes
professionnels et les «vrais » amateurs. L'opposition permet la constance et le retour
circulaire des jugements d'évaluateurs concernant la définition. Car, comme on I'a vu, chacun
s'abstient d'une critique personnalisée sur ce terrain, susceptible d'avoir pour conséquence une
rupture du dialogu&® cette discrimination est alors un point d'appui normatif sur lequel les

deux interlocuteurs sont d'accord. En somme la critique conjointe des spécialistes, opposeés

%95 | BOLTANSKI et L. THEVENOT, De la justification, op. cit, p. 223 ; p. 245.

%% Cette possibilité se trouve maintes foidigdée notamment sur les forums Internet, a tel point qu'une régle
tacite permet de discréditer les interlocuteurs du débat (par une sémantique approprié : «trolls »,
« anonyme » ) lorsqu'ils ne déclinent pas leur identité, créant ainsi une distorsion entre infeslocaitiit
de dire d'ou on parle est le gage d'une honnéteté dialogique qui écarte provisoirement la suspi@tn d'intér
cachés.
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aux amateurs, permet paradoxalement ici d'en revenir au dialogue d®%péttgré
I'accord ici, il n'en reste pas moins que la question souléve une opposition possible entre

spécialiste amateur et spécialiste professionnel.

DES JUGEMENTS NORMATIFS AUX COMMUNAUTES DE VALEURS

Les transitions dialogiques entre les deux interlocuteurs, sur le mode des jugements
d'évaluateurs concernant le camp adverse, font donc intervenir plusieurs registres normatifs
qui conditionnent l'acceptation de critéres communs dans le dialogue d'expertise. A travers
des pistes de réflexion concernant la question: « Qui décide et pourquoi ? », c'est la
possibilité méme d'un accord sur la définition qui est mise en cause. Les arguments proposes
en réponse a cette question impliquent une discrimination des valeurs associées a la
considération de l'objet et non plus uniquement a sa définition, qui reste d'ailleurs irrésolue au
terme de cet échange. Les critéres normatifs sont partie prenante de la définition et non plus

seulement de ses conditions dialogiques.

Les critéres d'évaluation appliqués aux interlocuteurs dénotent l'inclusion ou I'exclusion
dans des communautés de valeurs auxquelles s'attachent I'ensemble des participants, méme
absents, de la discussion. Cette correspondance est traversée par les mouvements d'inclusion
et d'exclusion dans des camps respectifs. Nous avons vu comment chaque interlocuteur s'en
différencie, en relativisant sa propre représentativité concernant des camps en présence (une
communauté nationale, une institution ou un groupe professionnel) dans le but d'en rester a un
type de dialogue d'experts, mettant en jeu un jugement d'évaluateur sur la base d'observations.
Ce faisant, ils opérent une qualification des participants dans lesquels ils s'incluent selon un
degré d'engagement plus ou moins affirmé. Cette correspondance permet de mettre en
exergue, a partir d'un débat de définition, des valeurs associées dans la représentation de
I'objet a partir des marqueurs de son attachement. Dans I'ensemble de la discussion, l'objet est
porteur de valeurs, ou, dans la terminologie de Gilbert Dispaux, est pSfarisés
caractéristiques associées a son attachement dérivent ponctuellement vers une telle
polarisation, c'est-a-dire une discrimination entre la « vraie BD » et la « fausse », entre les
ceuvres qui sont plus ou moins de la bande dessinée, entre la norme et 'exception, entre le
plus simple et le plus complexe. Cette polarisation passe, comme nous l'avons fait remarquer,

par une discussion sur les conditions normatives d'une légitimité a pouvoir en parler et en

%7 Cela n'a rien de paradoxal ici car « dialogue d'expert » renvoie & un type dealielagon a la qualité
statutaire ou personnelle des interlocuteurs.
%8 G, DIspPAUX, La logique et le quotidierop. cit, p. 164.
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débattre. Parmi ces conditions, nous avons relevé la nécessité du respect des regles propres au
régime argumentatif, qui se traduit par une valorisation de I'éthique de discussion caractérisé
par « la bonne foi » et un accord de principe sur la validité des principes logiques formels qui
ressortent d'une valorisation de la cohérence. L'accord de principe n'étant pas suffisant
relativement au contenu du débat, le dialogue s'étend vers des positions normatives plus

spécifiques concernant les valeurs que porte la bande dessinée.

L'opposition entre le bon sens et la raison en reste au niveau général du débat mais se
traduit, dans les contenus, par une opposition plus précise entre genre élitiste et genre
populaire, étendue ici a la question de la définition. L'opposition caractérise plus précisément
deux types d'orientation entre bande dessinée traditionnelle et bande dessinée avant-gardiste
dont nous avons relaté les oppositions historiques. Dans cette correspondance pourtant, elle
n'est pas marquée de maniére stricte. Le « centenariste » marque clairement sa position en
insistant sur la définition populaire par le biais d'observations concernant ce que le grand
public (celui d'une grande surface culturelle) reconnait comme étant de la BD. Cependant, il
ne récuse pas la possibilité d'une forme « plus artistique », mais qu'il exclut par principe du

cadre du débat.

« La BD est un artisanat modeste et discret. Ses contraintes excluent en général
l'art, méme si elle peut proposer de belles réussites, mais elle n'est jamais qu'un
véhicule populaire de détente. »

Dans les criteres de définition typologique qu'il propose, la BD est intrinséquement
populaire et ne cotoie les considérations artistiques que par accident ou par le biais d'une pure
évaluation subjective, ce qui tend a minimiser les possibilités d'objectivation Iégitime des
ceuvres et a mettre entre parenthése la question spécifique de la valeur artistique. Par cette
prise de distance, qui pourrait tendre a confirmer la thése d'Ann Miller selon laquelle I'enjeu
du débat est la Iégitimité du statut artistique de la bande dessinée, le statut de la bande
dessinée comme divertissement est le corollaire d'un refus d'étiquetage. Le critere de
popularité de la définition que le « centenariste » défend est articulé a un refus tenace de ne
pas faire intervenir dans la discussion de jugement de godt nécessairement évalué comme
subjectif. Pourtant cette relation aux jugements fonctionne bien comme systeme de repérage
dans la mesure ou la reconnaissance publique (soit: du plus grand nombre) de la bande
dessinée est intégrée a la discussion comme élément de typologie. A partir de ce critére, qui
découle de la reconnaissance de ce qu'est la bande dessinée hors d'une définition formelle, la

possibilité d'un jugement esthétique redevient possible mais dans son rapport au public et,
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plus largement, au contexte conjoncturel dans lequel s'effectue cette rencontre. Le public est
alors seul juge, le fagonnement d'une reconnaissance par les commentateurs est jugé
illégitime. Ce point de vue entraine une disjonction entre le contexte historique caractérisé par
la médiation d'une forme et d'un public, et une définition formelle permettant la mise en place

d'une critique institutionnalisée dont ce commentateur se méfie manifestement.

Le « topfférien » évoque plus volontiers la qualification de la bande dessinée a travers le
mode de la critique esthétique. Partant d'une définition formelle, méme nuancée par des
considérations techniques, il tend a appuyer I'extension de son corpus sur une opposition entre
type de divertissement et forme artistique. L'un étant caractérisé par sa forme figée, I'autre par
son caractere mouvant. Ainsi, il tend a faire entrer dans sa définition autant une
reconsidération du passé qu'une transformation future. Cette opposition implique I'appui de la
considération de la bande dessinée comme art en la rattachant a des formes déja nobles et
anciennes. Il justifie ainsi une identité conjuguant la mémoire d'une noble pratique, et les
possibilités futures qui justifient une lecture du présent sous les auspices de la reconnaissance
artistique. Malgré cette attitude de défense, il oscille cependant dans l'opposition entre le
caractére artistique et populaire, en lui déniant tout fondement quant au rapport de définition.
Il s'inclut donc dans une catégorie intermédiaire, qui s'acclimate parfaitement avec la figure de

I'amateur (éclairé) :

« Vous dites que le grand public, lui, ne connait que la BD avec bulles. C'est
possible, mais quand je le vois trop souvent confondre bande dessinée et dessin animé,
je préfére me référer au "public BD" »

Comme nous l'avons vu, le « topfferien » ne fonde pas littéralement son discours sur une
définition de la bande dessinée comme art susceptible d'étre reconnu : il le suppose acquis
dans une certaine mesure, en insistant sur I'homologie entre BD et neuviéme art ou en la
rattachant a la noblesse acquise du récit en image, c'est-a-dire contre la thése de l'adéquation
entre BD et divertissement. L'atténuation de ce point de vue est remarquable ici. Repérable
sporadiquement, cette évaluation statutaire est contrebalancée a tel point qu'elle n'est jamais
posée comme argument de référence. Cette frilosité ne s'explique qu'en partie par le contexte
de discussion qui ne questionne pas explicitement le statut mais une définition. De cette
définition, si une opposition axiologique entre reconnaissance esthétique intrinséque et succes

de popularité découle, il n'en résulte pas qu'elle en devienne un critére :

« Moi qui ai des golts assez larges et apprécie autant (mais différemment) Franquin
ou Charlier que Baudoin ou Mattotti, je comprends mal que les tenants de la BD
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populaire rejettent la BD d'esthéte et réciproquement, alors qu'elles peuvent vivre cote
a cote sans se faire de tort [...] »

La critique de distinction, qui sous-tend l'opposition entre I'esthete et le grand public est
ainsi expurgée au profit de la valeur de diversité plus conforme aux exigences de pluralité
démocratique a laguelle ce commentateur reste attaché. La question du « statut » de la bande
dessinée n'apparait donc pas centrale dans ce débat méme si elle sous-tend les logiques
définitionnelles de part et d'autre sous les principes d'une valorisation du jugement d'expert.
Les deux interlocuteurs raménent cette logique hiérarchisante du statut a I'appropriation en
fonction des godts personnels, le cadre posé nécessitant un certain statut quo quand a la
qualité des ceuvres (non discutée mais effleurée) ou de la BD comme objet d'affection

(acquis).

Dans cet affrontement de logiques définitionnelles, la référence aux attachements
personnels est constante et contribue a l'individuation des deux intervenants. lls tendent a
s'auto-identifier en positif, autant qu'en négatif. En négatif, ils se distancient des théoriciens,
historiens et autres représentants institutionnels. lls s'éloignent également d'une catégorisation
trop restrictive vis-a-vis de leur propre implication, notamment professionnelle ou nationale,
en mettant de c6té leurs propres attaches ou en les relativisant. Cependant, ils se positionnent
également en positif : amateurs éclairés, acteurs de cercles restreints composés de
personnalités partageant un amour commun mais dont la spécificité s'est développée au cours
d'un processus de constitution personnelle mélée de sentiments et d'analyse. Sur ce point
encore, le jugement d'évaluation réciproque dénote une opposition entre l'affectif et le
raisonnable dont la synthése ne constitue pas un point de désaccord mais un principe de base.
De ce principe découlent cependant deux logiques distinctes : la nécessité de relativiser cette
individuation en transférant la |égitimité d'une définition au plus grand nombre ou, a l'inverse,
celle de s'appuyer sur cette histoire spécifique, un ressenti, pour en tirer des conclusions
relatives a la reconnaissance de l'objet. Cette seconde option est celle gu'illustre cette

proposition, au risque de la contradiction logique :

« Au dela de la logigue du raisonnement qui pour moi est essentielle et que je mets
seule en avant, je crois que c'est aussi dans mes tripes et dans mes racines que je sais
gue la BD existait au siecle dernier. »

La contradiction n'est ici qu'apparente dans la mesure ou cette proposition fait passer celui
qui I'énonce du c6té de ceux dont le jugement importe pour son adversaire, a savoir le lecteur,

bY

le public. Ceci toujours a condition de faire la distinction entre un public global et,
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généralement indifférent, et un public attaché affectivement a son objet. Cette implication
affective assumée expliqgue la relative démesure des termes utilisés, que critigue son

interlocuteur :

«[...] quelle stupidité de parler d""hécatombe" (pourquoi pas de "génocide" ?) »

Une derniére forme de prescription concernant le débat, se cache derriére cette critique de
I'implication démesurée, il s'agit de I'opposition entre la prudence, de mise dans un discours
argumenté basé sur les faits, et l'implication, liée a la défense de valeurs. Cette thématique
réapparait en diverses occurrences et souligne bien la tension entre la forme du discours
argumenté de type « expert » et la défense Iégitime d'un objet qui induit ce type de discours

hors d'une visée stratégique assumée.

Pourtant les jugements de prescription sont susceptibles de s'inscrire dans cette logique
stratégique. Le point de départ de cette discussion concerne une commémoration et son
évaluation. C'est autour d'une logique des jugements de prescription que se noue ce débat a
deux niveaux, dont le caractere réflexif étreint les dimensions idéologiques. Du point de vue
de la prescription concernant la bande dessinée la question n'est pas alors définitionnelle. Elle
se transfere du c6té de l'action : « que faut-il faire de la bande dessinée ? » voire méme
« comment faut-il la faire ? ».s Cet ensemble de prescriptions déborde le rapport dialogique
dont il a été question jusqu'ici (qui définit quoi et comment ?) en direction des pratiques

institutionnelles :

« Méme si la commémoration est un chouia prématurée, il vaut peut-étre mieux la
situer maintenant qu'en 2000 ou 2002, vrai centenaire de I'explosion du ballon, ou la
BD risque d'étre trés archaique par rapport aux développements CD, jeux vidéo,
électronique interactive, etc. La stratégie, c'est parfois d'attaquer le pestaigrque
I'adversaire ait mobilisé. »

et des pratiques éditoriales :

« Je concois fort bien que sous la pression commerciale se développant, certaines
agences ou éditeurs ont pu et peuvent encore s'accrocher a I'étiquette BDspour de
produits qui n'en sont pas fondamentalement, mais c'est jouer avec les réalités. »

« Une création ne se développe que lorsqu'il y a des financiers derriére pour la
mettre a la portée du public et cravacher s'il le faut les auteurs. »
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Seules les pratiques de création sont mises de c6té dans cet ensemble de prescriptions, en
vertu du jugement d'observateur (ayant ici la forme d'une loi générale de I'MiStsieton

lequel :

« Lorsque les intellectuels prennent le relais des créateurs, c'est qu'il n'y a plus rien
a inventer. »

Les créateurs sorde factomis a I'écart de toute prescription, hormis celle, liée a la
conception populaire de la BD, d'étre en adéquation avec les références de son public
potentiel des lors qu'ils inscrivent leur travail dans ce genre particulier. Mais, dans cette

conception, rien ne les empéchecdvrer hors de ce cadre restrictif.

«[...] les exceptions me semblent faire partie de la liberté de chaque individu,
différentes de l'un a l'autre et toujours trés discutables, mais ce n'est pas [...] a elles
d'imposer l'identité globale de I'échantillon [...] »

Les créateurs représentent ici le pble autonome, a lintérieur du cercle des individus
attachés a l'objet, susceptibles de s'opposer aux définitions formelles trop strictes comme aux
exigences qu'impose l'industrie de la BD. Mais cette liberté, susceptible de transformer les
cadres de l'activité, peut-étre considérée comme un vecteur d'enrichissement du corpus ou

comme une sortie par la marge, négligeable (ou valorisée) par rapport a la définition du genre.

A travers la thématique de la liberté de création, deux visions s'opposent une nouvelle fois,
celle qui privilégie le mouvement, tendance que favorise la définition artistique, toujours
attentive aux nouveautés formelles et celle que favorise la définition populaire, plus axée sur
I'acquis, la fixation d'une identité reconnue, qui favorise le principe d'une commémoration
telle gu'un centenaire dans les limites d'un corpus déterminé. Cette opposition ouvre deux
possibilités quant a la maniere d'en discuter I'histoire : celle d'une valorisation d'un patrimoine
resserré par la recherche de détails dans des mouvements d'une histoire connue et dans une
visée comparative avec d'autres formes de création ; celle d'une ouverture du corpus pris en
charge par cette histoire, la prise en compleudres étudiées auparavant de maniére
parallele (ou inédites de ce point de vue) et I'étirement des limites chronologiques et spatiales
(histoires en images, romans en estampesnga3. Ces deux options, lorsqu'elles sont
critiquées, le sont par le fait d'une critique de dénaturation. Autrement dit, le choix d'une
extensibilité du corpus donne prise a une critique d'identité. Par cette dénaturation et les

9 bid., p. 44.
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conséquences affectives et axiologiques qu'elle engendre, la bande dessinée dénote une forme
d'attachement non homogéne qui s'inscrit dans les limites historiques des mouvements de la

bande dessinée comme objet de reconstitution historique.
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Partie II. LA PROFESSIONNALISATION

HISTORIQUE DE LA BANDE DESSINEE
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L'histoire de la bande dessinée, développée par les commentateurs, souligne une
disjonction. D'un c6té, l'artification de la bande dessinée (son cadrage comme type d'activité
relatif a la nature de I'objet) est fonction des registres qui caractérisent l'art d'une maniere
générale a un moment, en un endroit donné. De l'autre, elle s'établit par autonomisation, c'est-
a-dire par la constitution de reperes historiques, spatiaux, et matériels par lesquels une
spécificité est repérable et qui permettent son identification. L'artification suppose donc deux
activités conjointes et relativement paradoxales. La recherche d'une spécificité (par I'enquéte
historique) et celle d'un rapprochement avec d'autres pratiques, déja qualifiées ou en passe de
I'étre dans les termes du régime de la singularité artisthyu@es activités sont toutefois
susceptibles de s'opposer sur le plan de la définition générale de I'activité. Comme on l'a vu, la
bande dessinée en tant que telle, avant l'artification des années 1960-1970 est assimilée a la
littérature pour enfants et releve majoritairement de la publication de presse. Fort d'une
nouvelle généalogie explorée dés les années 1980, le rapprochement de l'activité avec la
caricature et le dessin tend a s'étendre tandis que l'industrie de la bande dessinée se rapproche
de I'édition de livres. Les enquétes resserrées sur l'histoire de la bande dessinée avant ce
travail d'identification collectif offrent un panorama plus complexe de la bande dessinée
comme étant le fait d'artistes venus d'horizons différents et agissant hors des limites de la
production industrielle tournée vers l'enfance. Les représentations de la bande dessinée se
démultiplient et se complexifient. Les recherches concernant la censure ou celles concernant

la littérature enfantine, offrent également de nouvelles pistes historiqgues dans un rapport qui

19N, HEINICH, L *élite artiste, Op. cit, p. 123.

183



exclut l'option de spécificité du médium comme objet resserré de l'analyse. Ainsi Thierry
Crépin précise-t-il qu'il « brave un tabou » en ne limitant pas son objet d'étude a la bande
dessiné®. Plus récemment, Julien Baudry analyse les interactions entre le travail d'Alain
Saint-Ogan et ses fréquentations du milieu des éducateurs et de la production culturelle
destinée aux enfantd. Les facteurs croisés de ces analyses, économiques, politiques et
culturel$®®, visent & compléter (par différenciation) une histoire axiologique dont le triple
enjeu réside dans les fonctions du commentaire axées sur la constitution d'un langage propre,
la valorisation des ceuvres et la reconnaissance de 1'objet. L'optique proprement historienne de

cette démarche s'oppose donc en partie au régime de qualification propre au régime artistique.
Elle s'y oppose par omission concernant la singularisation de chaque ceuvre ; par principe
concernant la singularisation de la bande dessinée coduuble de ['histoire de ['art.
Particuliéerement désingularisante concernant la bande dessinée comme objet de représentation
spécifique, I'histoire culturelle laisse largement de c6té la singuldwitécuvres, qui ne
constitue pas son domaine d'intérét, hormis dans la maniere dont celle-ci est elle méme mise
en histoire, c'est-a-dire par I'analyse historique du cercle des commentateurs. Dans la mesure
de ses prérogatives, I'histoire culturelle ne peut qu'étre indifférente a la qualité intrinseque des
ceuvres. Si cette indifférence peut lui étre reprochée du point de vue des commentaires

critiques et des amateurs, elle correspond aux objectifs que cette discipline se fixe pour elle-

méme.

Mais, le spectre deobjetcomme atome culturel reste un point de repére vis-a-vis duquel
ces recherches sont annexées, dans la mesure de la spécialisation des commentateurs installés,
dont les ressources se concentrent dans des espaces concrets et symboliques faisant autant
office de dispositifs du jugement que de territoire épistémique de base. Ces espaces étrangers
sont alors aussi le territoire d'une annexion. C'est ce que montre par exemple la remise d'un
prix récompensant l'ensemble de son ceuvre a Jean-Jacques Sempé, dessinateur humoriste
connu pour ne pas faire (ni ne vouloir faire) de bande dessinée, pourtant invité d‘honneur au
festival d’Angouléme en 203Y. Les connotations péjoratives du terme « annexion », en écho
a l'idée de récupération développée par les tenants d'une bande dessinée alternative, doivent
toutefois étre entendues ici dans une signification neutre. Du point de vue de la connaissance,

une telle annexion peut prendre une valeur positive, comme le souligne Jean-Noél Lafargue.

LT CREPIN, « Haro sur le gangster,»p. cit, p. 7.

%12 J. BAUDRY, « Saint-Ogan et les grands enfants : la placewevie d'Alain Saint-Ogan dans le discours
historique de la SOCERLID », art. cit.

*B3p_ Ry, L'histoire culturelle PUF, coll. « Que sajg-? », Paris, 2010, p. 27.

4 D. TURGEON «Bonjour, monde cruel! De André Geerts>Hhu9, 2008, [En ligne
http://www.du9.org/chronique/bonjour-monde-criigBonsulté le 19.01.2012.

184


http://www.du9.org/chronique/bonjour-monde-cruel/

« Les historiens, en se penchant sur d'autres traditions de la narration en images (les
bandes dessinées sans parolexidi™, la bande dessinée traditionnelle chinoise, le
roman-photo, le cinéma, etc.) font aussi des découvertes ou des rapprochements parfois
inattendus et toujours passionnahts»

Cette annexion peut aussi prendre le caractere d'une récupération d'autres formes de
pratiques, notamment lorsqu'elles sortent de ses cadres traditionnels imprimés. Son caractéere
positif ou négatif dépend de la valeur de la représentation de la bande dessinée analysée plus
haut. L'artification de la bande dessinée, vis-a-vis de laquelle la multiplication de ces
annexions est un indice, met également en jeu un autre rapport plus directement sociologique,
qui correspond a son corollaire sécessionniste : la relégation a la marge d'une histoire plus
concrete des pratiques professionnelles, de I'étude effective et directe des processus de sa
professionnalisation. Si des éléments de ce processus apparaissent ca et la, au détour d'un
entretien ou comme facteur explicatif d'une enquéte historique, sa mise en forme explicite est
toujours reléguée au second plan derriére ce qui importe pour les commentateurs et historiens,
a savoir la valeur esthétique ou la signification culturelle. Sans doute la sociologie trouve-t-
elle ici un support privilégié d'analyse dans ce qu'elle confronte les différents paramétres
économiques, politiques, artistiqgues et culturels non pas en termes de domaines mais en
termes de régimes de la qualification et dévdluation. C'est sur cette histoire de la
profession que nous allons a présent nous arréter, afin de montrer comment elle s'oppose en
principe a l'artification générale de la bande dessinée reconstituée par les commentateurs et en

constitue paradoxalement une condition de fait.

°15 J-N. LAFARGUE, Entre la plébe et I'éliteles ambitions contraires de la bande dessjoge cit, p. 13.
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|.  SANS PROFESSION UNE ESQUISSE GENEALOGIQUE

Le choix d'une analyse de la bande dessinée sous I'angle de la professionnalisation se fonde
ici sur des éléments empiriques recueillis tout au long de cette recherche, souvent sans que ces
données ne soient directement sollicittes. Comme pratique industrielle et comme bien
commercialisé, la bande dessinée s'inscrit aujourd’hui majoritairement dans le cadre de
l'édition de livres. La fréquentation d'auteurs ainsi que d'éditéurmus a permis
d'appréhender [l'importance quotidienne des préoccupations d'ordre professionnel dans
I'activité au dela et en deca des débats théoriques que ces préoccupations orientent d'ailleurs
en partie. L'apprentissage collectif et la négociation interne et externe de ces conditions
influent sur le cours de la production puisqu'ils déterminent une part des prérogatives et des
limites de l'activité pour les acteurs. Comme activité collective, les conditions de l'activité
deviennent aussi les enjeux d'une réorganisation intentionnelle et d'une requalification de

['activité.

Nous avons vu a quel point la question de la malléabilité des supports (li€e au probleme de
I'identification) pouvait impliquer différents rapports a l'objet, dont la diffusion est
typiqguement I'enjeu d'une qualification de l'activité dans les termes de la profession ou du
métier. Du livre artisanal a la presse et I'édition, en passant aujourd'hui par Internet, ou encore
aux exigences de I'exposition, les activités autour de la bande dessinée nécessitent différents
types de savoir-faire et des réseaux de collaboration différenciés. Elles relevent aussi

d'économies différentes. D'un point de vue plus spécifique, concentré sur la forme la plus

1% voir infra, p. 434.
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courante actuellement c'est-a-dire le livre, les acteurs de la bande dessinée sont confrontés a
des problématiques générales de l'activité éditoriale. La fabrication de livres, de méme que
leur commercialisation s'inscrivent dans un contexte professionnel et économique spécifique
qui met en jeu une chaine d'intervenants, du créateur jusqu'au libraire et au journaliste, dont
les problématiques spécifiques se répercutent sur l'ensemble de la chaine. Ce réseau
d'interdépendance est une condition autant qu'un espace de contraintes et de négociations de
I'activité. Impliquée dans ce processus industriel, la création de livres de bande dessinée est
aussi I'enjeu d'une définition collective de ce que doit étre cette chaine, a l'intérieur de I'espace
plus général de la littérature, dans les limites des frontieres nationales qui en déterminent les
modalités. En France, la question du prix unique du livre ainsi que celles, posées plus
récemment par le taux de la taxe sur la valeur ajoutée ou encore la numérisation des ouvrages
ainsi que leur diffusion en ligne, entrent dans le cadre de ces problématiques professionnelles.
Traditionnellement, ces questions concernent plus directement les responsables éditoriaux,
qui constituent la charniere entre les créateurs et les autres partenaires de la chaine mais, dans
le cas actuel de la bande dessinée, nous verrons comment les créateurs sont concernés par ces
guestions et comment ils contribuent & délimiter leur activité selon les registres d'une
définition professionnellest la segmentation des taches et des problématiques selon la
position professionnelle occupée a un endroit ou a un autre de la chaine du livre (qui
métaphoriquement pourrait aussi étre comparée a une échelle dans la mesure ou elle implique
une matérialisation progressive et une extension de visibilité). La division du travail autour de

la fabrication de livres est aussi un espace de négociation et de revendications particuliéres.
Pour resserrer une analyse de ce champ général de ['édition, trop éloigné de notre
problématique et bien étudié par ailletifs nous nous concentrerons ici sur I'étude du
processus de professionnalisation des auteurs de bande dessinée. A premiére vue, c'est
principalement en direction des éditeurs que les auteurs constituent un groupe professionnel,
notamment dans la mesure du contrat Iégal qui lie ces deux acteurs. Mais, comme nous le
verrons dans la troisieme partie, les échanges entre auteur et éditeur ne s'y réduisent pas et
sont aussi susceptibles de former une extension du groupe professionnel des auteurs, par
inclusion des éditeurs, dans le sens plus général de la profession artistique. D'autre part, la
professionnalisation des auteurs ne résulte pas uniquement d'une formalisation

conventionnelle de ces échanges mais vise également une reconnaissance plus générale du

*17 Voir notamment R. GARTIER et H-J. MARTIN (dir.), Histoire de I'édition francaise4 vol., Fayard, Editions
du Cercle de la Libraire, Paris, 1989-1991. et EBRIRET, Une histoire de l'edition a I'époque
contemporainexix™®— xxX™° siéclg Seuil, coll. « Points histoire », Paris, 2004.
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point de vue du Drait® Avant d'entrer dans le détail de cette lutte collective pour le respect

il faut préciser la signification du concept de professionnalisation, que nous avons évoqué
jusqu'a présent sans le définir, dans le contexte plus spécifique de sa teneur sociologique. Les
trois niveaux précisés ci-dessus, la professionnalisationladebande dessinée, la
professionnalisation des activités d'édition et de librairie et la professionnalisation des auteurs

sont trois niveaux que ce concept est susceptible d'englober.

1. LES PROFESSIONS NEXISTENT PAS

Le rapport des professions a la structure étatique et, plus généralement, au type de société
dans laquelle elles s'inscrivent est le point de départ des recherches sociologiques sur les
modes d'organisations du travail, principalement chez Marx, Durkheim et Max Weber. Selon
Dubar et Tripier, ces trois auteurs (auxquels ils ajoutent Simmel pour le point de vue
interactionniste, mais dont le point de départ est l'interaction a travers I'analyse de groupes
sociaux et non la division du travail), ont principalement influencé les recherches sur les
modes de l'activité¢ au travail dans la sociologie des profesSlo@mme le montre la
scission entre sociologie des professions et sociologie du travail a l'intérieur de la discipline
sociologique en France, les premieres considérations durkheimiennes sur les organisations

professionnelles n'ont pas eu de continuité directe en Pfance

UN RAPIDE TOUR D'HORIZON DE LA SOCIOLOGIE DES PROFESSIONS

Depuis 1915 et principalement a partir des années 1930 c'est sur le sol américain que |
concept deprofessionfut forgé par opposition a celuiadicupatioi”’. Cette distinction est
d'ailleurs inscrite dans la loi américaine en 1947 dans la loi Taft-Hafthegis ne trouve pas
d'expression directe dans la législation francaise. La sociologie des professions aux Etats-Unis
est d'abord tournée vers l'analyse de ce que le francais nomme les professions, libérales

traduction plus juste du terme anglpisfession

«[...] les professions, au sens anglo-saxon comme il est coutume de dire, se
prévalent d'un monopole d'exercice, qu'elles défendent en contrélant le contenu des

°18 Ce qu'Axel Honneth nomme la reconnaissance juridique. @NNETH, La lutte pour la reconnaissance
(trad. P. RiscH), Editions du Cerf, coll. « Passages », Paris, 2000, p. 144.

*19C. DUBAR et P. RIPIER, Sociologie des professiarep. cit, chapitres trois a six, [49-138].

20 Sur ce point et les raisons de cette absence, VoIERADERE et C. G\DEA (dir.), Sociologie des groupes
professionnelsop. cit, p 15.

21 C. DUBAR et P. RIPIER Sociologie des professiarep. cit, p. 9.

%22 |bid., p. 96.
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compétences revendiquées, la transmission des savoirs et la socialisation des membres,
les régles de leur activité. Elles concernent des travailleurs détenant un haut niveau
d'expertise, bénéficiant d'une grande autonomie dans l'accomplissement leurs taches
[sic], formant une sorte d'élite professionnelle située & un haut niveau de I'échelle du
prestige et des rémunératictis»

Toutefois, suivant I'impulsion des problématiques interactionnistes, les transformations du
monde du travail et celles des Iégislations nationales, les chercheurs francais investissent de
nouvelles configurations d'activité sous l'angle de la sociologie des professions.
Particulierement a partir des années 1980, la sociologie des professions décloisonne la
sociologie du travail, par l'extension a des catégories de travailleurs étrangers au monde
industriel et ouvrier, notamment les professions artistijied partir de I'appropriation
synthétique des travaux hérités des Etats-Unis, mélant interactionnisme et référence néo-
wébérienne¥® la nécessité d'un aménagement linguistique et théorique s'est imposée a
travers le passage de la sociologie des professions a la sociologie des groupes professionnels

qui désignent plus largement :

«[...] des ensembles de travailleurs exergant une activité ayant le méme nom, et
par conséquent dotés d'une visibilité sociale, bénéficiant d'une identification et d'une
reconnaissance, occupant une place différenciée dans la division sociale du travail, et
caractérisés par une légitimité symbolique. lls ne bénéficient pas nécessairament d
reconnaissance juridiqgue, mais du moirising reconnaissance de fait, largement
partagée et symbolisée par leur nom, qui les différencie des autres activités
professionnelle$®. »

Cette définition minimale n'est pas uniquement la réponse a des difficultés linguistiques, de
passage de l'anglais au francais. Elle est largement tributaire de l'ouverture du champ de
recherche sur les professions par ce que Dubar et Tripier nomment la sociologie
interactionnisté?” malgré la persistance de l'idée d'une légitimité symbolique, mise en cause
dans ces travaux américains. Sous la houlette d'Evrett Hugues et de Robert Park, la recherche
sur les professions s'est notamment élaborée a travers un ensemble de monographies et
d'études de cas comme pendant du fonctionnalisme de Talcott Parsons. Cette dynamique
critique se déploie a travers la prise en main empirique des études sur les professions
caractére non normatif, notamment a travers I'étude d'activités illégitimes ou marginales. Dans
cette perspective interactionniste, le statut du concept de profession comme outil de

|égitimation d'un ordre hiérarchique est mis en cause et ramené au rang de notion de sens

33D, DEMAZIERE et C. G\DEA (dir.), Sociologie des groupes professionnets cit, p. 19.
524 [1.:
Ibid., p. 17.
%25 |pidl.
5% bid., p. 20.
%27 C. DUBAR et P. RIPIER Sociologie des professiarep. cit, p. 93.
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commuri?®. En France, le passage du terme « profession » & « groupe professionnel » permet
ce transfert d'une considération axée sur l'auto-organisation des membres sur le modéle des
professions libérales, c'est-a-dire principalement sur le pouvoir que confere la légitimité
symbolique, & des études empiriques multipliant les terrains d'enquétes pofériisatre

part, la traduction accentue également la nécessité de considérer la constitution de groupes
professionnels comme des processus éventuellement contradictoires et en perpétuel
mouvement, donc a travers une logique proche des préceptes relativistes de la sociologie dite
interactionniste. Toujours selon Dubar et Tripier, ce désaxement critique des recherches sur la
profession aux Etats-Unis s'est prolongé par un effort de renouvellement d'un point de vue
« néo », marxien ou wébérféh) permettant de structurer l'analyse des professions & partir
d'un retour a l'insertion des professions a lintérieur de mécanismes économiques et non
simplement dans le cadre de leur fonctionnement interne. Ces points de vue sont caractérisés
par leur aspect critique quant a la légitimité des professions établies et considerent les
professions comme des acteurs collectifs étant « parvenus a fermer leur marché du travail et a
établir un monopole de contrdle de leurs propres activités de ¥rawailMais certaines

activités professionnelles soulévent la question de la pertinence d'un tel modele.

De I'hybride anormal & la reconstitution professionnelle

Dans son article publié en 1986 dan®Rkkvue francaise de sociologigliot Freidson met
en avant cette problématique a travers la qualification des professions artistiques comme défi
a l'analyse sociologiqd® avant de conclure, & partir de la constitution d'un idéaltype
« profession », que l'art moderne ne peut ni ne doit étre considéré par la théorie comme une

profession.

« A proprement parler, l'art n'est ni un métier, ni une activité de loisir. C'est un
hybride anormal des deux [>3].»

% « Objet conventionnels dans la terminologie d’E. Hugues, ¢olk-concept> dans celle de H. Becker M-
CHAPOULIE, « Sur lanalyse sociologique des groupes professionnelRewue francaise de sociologie
vol. xiv n° 1, Editions du CNRS, Paris, 1973, [86-114], p. 88.

2% Comme en témoignent les différents chapitres de l'ouvrage sur la sociologie des groupes professionnels
consacrés a des activités de différents types. EMARIERE et C. G\DEA (dir.), Sociologie des groupes
professionnelsop. cit.

*%0C. DuBAR et P. RIPIER, Sociologie des professiarep. cit, chapitre six, [113-138].

%3 bid., p. 113.

32 E. REIDSON « Les professions artistiques comme défi a l'analyse sociologidRewwe francaise de
sociologievol. xxvil n° 3, Editions du CNRS, Paris, 1986, [431-443].p. 431.

33 E. RREIDSON « L'art, une profession ? », art. cit., p 134.
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Comme « hybride anormal », I'art ne pouvait manquer d'intriguer la sociologie. Mais de ce
point de vue, la théorie ne pouvait que se plier a ce mélange de fascination et de constat. Dans
le méme recueil de textes publiés en hommage a Raymonde Moulin, Howard Becker constate
la méme difficulté par la séparation stricte des registres de la valeur économique et de la
valeur esthétiqué* caractérisant la distance incompressible entre deux modes de justification
de l'activité de galeriste. Le cas de l'art comme profession pose donc un probleme majeur dans
la mesure ou il se constitue a travers une opposition des registres de la valeur, autant dans la
justification théorique de l'activité (sa légitimité) que dans sa qualification ordinaire, sa

pratique.

La synthése historique effectuée par Dubar et Tripier sur la sociologie des professions, le
constat de I'hétérogénéité des recherches sur les professions, incite ces auteurs a une

conclusion paradoxale, celle de l'inexistence de ce champ de recherche.

« En ce sens, il n'existe pas une sociologie (méme anglo-saxonne) des professions,
mais des approches sociologiques de groupes professionnels, dans des acceptions trés
variables®. »

Cette hétérogénéité est également soulignée par Demaziére et Gadéa.

« En Pabsence de réglementation et de codification formelles, les groupes
professionnels sont des ensembles flous soumis a des changements continus,
caractérisés a la fois par des contours évolutifs et une hétérogénéitéihterne

Cette hétérogénéité conduit a prendre acte de la nécessité de démarches empiriques de
reconstitution des mouvements de professionnalisation, dont les contours ne peuvent étre
déterminés en tant que tels a partir d'un modéle idéal, en raison de leurs dynamiques plurielles
et multidirectionnelle¥’. Une conclusion avec laquelle Dubar et Tripier sont en acdtsrd

affirment qu’il n'existe pas de profession séparée, unifiée, établie ou objéttive

Pour ce qui concerne la spécificité des activités artistiques, la désignation en termes de
profession, si elle ne peut étre correcte au sens strict, posséde une spécificité dans son

acception comme catégorie de I'expérience et comme point de repéere analytique. D'une part,

%34 H. BECKER, « La confusion des valeurs », art. cit.
%35 C. DUBAR et P. RIPIER Sociologie des professiarep. cit, p. 245.
°3 D, DEMAZIERE et C. GADEA (dir.), Sociologie des groupes professionnefs cit, p. 20.
537 |hi
Ibid., p. 437.
%38 C. DUBAR et P. RIPIER Sociologie des professiaren. cit, p. 247-249.
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elle place en opposition irréductible la valeur esthétique, la valeur économique et la valeur
politique de 1ceuvre du point de vue de l'intention des acteurs inscrits dans ce monde. Mais du

point de vue de la qualification de I'activité, hors du calcul d'intérét stratégique (économique
ou politique), un autela duquel toute ceuvre commercialisée ou récupérée idéologiquement

perdrait sa valeur esthétique n'existe pas nécessairement pour autant. Au contraire, Si
I'opposition de ces valeurs peut étre le point de départ d'une disqualification de I'irdention
posteriori la conjonction des registres contribue potentiellement a renforcer réciproquement
la valeur esthétique, politique et commerciale’dmivre selon les points de vue par lesquels

elle est envisagée. D'autre part, en tant que désignation courante, si l'art ne peut étre une
profession en théorie, telle ou telle pratique, voire la conjonction de ces pratiques
professionnelles peut étrevendiquéesous cette désignation. La profession est aussi une
revendication basée sur un idéal. L'inverse peut également étre vrai, lorsque cet idéal de la
profession prend un sens péjoratif dans la désignation et la pratique de Il'activité, comme on l'a
vu concernant le microcosme bande dessinée, réduit aux « professionnels de la profession »,
équivalent des commentateurs « spécialistes de la spécialisation » critiqués par Jean-
Christophe Men®®. Enfin, si la codification de l'activité ne peut correspondre parfaitement

au régime professionnel de par la multiplicité de ses registres, la polarisation de l'activité
comme profession, établie comme modeéle idéal peut également servir de point de repere
concernant la prise en compte structurelle de l'activité. L'analyse de larticulation de
I'artification et de la professionnalisation permet précisément de mettre l'accent sur les
conditions d'une structuration professionnelle de l'activité par dela les paradoxes d'une

gualification vocationnelle axée sur la singularisation de la pratique.

L ES SPHERES ET NIVEAUX DE LA PROFESSIONNALISATION

Transférer la question de la profession comme idéaltype vers celle d'une analyse du
processus historigue de professionnalisation est d'abord la conséquence de données
empiriques. La nature historique des données analysées ici incite a rendre compte de maniére
descriptive des transformations du statut de l'activité en fonction des trois reperes idéaux qui
organisent la valeur d'une profession telle que I'activité d'auteur : son caractere d'échange, lié
au marché, son caractere politique, lié a son utilité générale, son caractere artistique et
intentionnel d'acteurs aussi impligués dans la production sur un mode affectif, mélant
représentations et intentionnalité. Ce transfert est aussi la conséquence d'une position

méthodologique concernant le caractere processuel de la réalité sociale, tel qu'il est défendu

%39 J.C. MENU, Plates bandeop. cit, p. 20.
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par Norbert Elias dans I'ensemble de ses recherches empiriques et épistémaf8giques
Toutefois, contrairement a la critique formulée par Florent Chathpyne telle optique ne
suppose pas une relativisation de la valeur des professions établies mais un relativisme
descritptif*> Dans la mesure ou la reconnaissance se joue sur trois plans et trois modalités
distinctes, la reconnaissance publique de la valeur d'une profession se justifie de maniere
structurelle dans l'architecture des activités régies par les références au bien public. L'analyse
du processus d'établissement et d'affermissement d'une profession (ou celui d'une
déprofessionnalisation) dans un souci de qualification ne découle pas nécessairement d'une
critique constructiviste de la réalité sociale mais d'une volonté descriptive pour laquelle une
suspension du jugement est nécessaire quant a la légitimité réelle d'un tel processus,

favorisant un niveau plutét qu'un autre.

La professionnalisation comme rapport’&tht et au marché

L'analyse empirique invite ici a séquencer differentes sphéres et niveaux de la
professionnalisation selon qu'elle concerne un point de vue organisationnel ou un point de vue
« expérientiel », relevant de la catégorisation implicite de I'activité par les acteurs. Du premier
point de vue, la question de la profession se pose d'abord par opposition a celle de
I'amateurisme. Elle releve d'une structuration de l'activit¢ en fonction d'un rapport a
l'organisation du travail étendu sur des sphéres générales quéEdanet le marché. Ce
premier axe concerne la codification des activités en fonction d'une finalité relative aux
organisations a travers l'articulation des deux régimes de coopération mis en avant par
Laurent Thévenot et qui se différencient selon le degré de généralité auxquels ils se:réferent

planification et justificatior{".

La professionnalisation comme construction identitaire

Le second point de vue concerne la professionnalisation comme rapport de construction
identitaire dans la pratique. La profession déclaration, qui reléve de la caractéristique
vocationnelle est particulierement problématique en ce qui concerne la bande dessinée. Elle

met déja en jeu I'ensemble de la problématique que I'on se propose d'examiner ici, a savoir la

>0 N. ELIAS, Qu'est-ce que la sociologig @p. cit, p. 198-199. Voir aussi S.EDZESCAUX, Norbert Elias, Une
Sociologie des processusHarmattan, coll. « Logiques sociales », série « Sociologie de la connaissance »,
Paris, 2002.

1 E QHAMPY, La sociologie des professigrap. cit.

42N HEINICH, Ce que I’art fait a la sociologie, Op. Cit, p. 68.

%43 . THEVENOT, L'action au pluriel, op. cit, p. 129.
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tension entre qualification artistigue et professionnelle de la bande dessinée. L'auto-
désignation comme professionnel se situe déja dans une relation d'opposition avec la
gualification d'artiste qui porte la marque du régime vocationnel. En ce sens, la qualification
comme professioronstitue le nceud d'une qualification subjective et de l'attribution d'une
signification particuliere. Se dire professionnel plutét qu'artiste ou l'inverse, peut correspondre
a un indice de professionnalisation ou de déprofessionnalisation potentiel. Malgré I'opposition
théorique entre l'artiste et le professionnel, rien n‘empéche pourtant d'envisager une situation
de double qualification en tant qu'artiste et professionnel en un dédoublement rendu
nécessaire par la force des événemé&higii nécessitent de tenir compte d'une pluralité des
modalités de I'engagement. A un niveau général, la charniére entre ces deux axes réside dans
la constitution d'un groupe professionnel susceptible de relayer et d'asseoir les problématiques

afférentes a chacun de ces niveaux selon une codification des modalités de l'activité.

Comme nous l'avons signalé précédemment, le cercle des éditeurs est ici un espace
charniére de transposition d'un registre a l'autre. A ce titre, le moment de I'édition consiste
aussi en une conversion de la valeur, non seulement parce qu'il est le lieu de la reproduction et
de la fixation d'un prix mais aussi dans la mesure ou il est le moment d'une fixation de la
valeur athétique relative des ceuvres. La conversion de la valeur n'est donc pas a sens unique.
L'édition n'est pas uniguement la transformation de la valeur esthétique en valeur d'échange
mais aussi potentiellement la transformation inverse, ou plus précisément une conservation de
la valeur esthétique. Cette double tension, entre conversion et conservation représente un
nceud particuliérement fort de l'articulation entre artification et professionnalisation de la

bande dessinée que nous analyserons plus en détail dans la troisieme partie.

La constitution d'un groupe professionnel segmenté

De maniere plus structurelle, la constitution d'un groupe professionnel est surtout la
désignation et l'organisation collective de l'activité par ses acteurs. Dans ce sens, c'est la
professionnalisation des auteurs de bande dessinée qui constitue le point de mire d'une telle
analyse. Mais cette professionnalisation ne peut étre homogéne dans la mesure ou elle
regroupe différentes activités et donc différents acteurs potentiels. Nous verrons qu'elle peut
étre segmentée, car la bande dessinée peut étre découpée par spécialités, dessin, scénario
couleur. La professionnalisation, analysée comme processus et non comme état, permet de

tenir compte des mouvements entre ces segments et de considérer I'effort d'unification entre

44 voir N. HeINICH, «Le mauvais coup fait a Philippe Sollers. Contribution & une sociologie de la
reconnaissance Revue internationale de Psychosociologig viil n° 18, ESKA, Paris, 2012, [71-86].
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ces segments comme un tout relevant de la profession d'auteur de bande dessinée. La
professionnalisation en termes de rapport au travail rémunéré fixe un double vecteur a la
signification de ce travail. D'une part comme modalité de I'échange avec la source du revenu.
Elle concerne directement la segmentation de l'activité lorsque celle-ci est entendue autour de
I'«« objet » du travail. Dans le cas de la bande dessinée, c'est notamment le cas pour les auteurs
rémunérés selon leur activité vis-a-vis de I'éditeur, du commanditaire ou du client. D'autre
part, elle interroge la hiérarchie des segments a l'intérieur du groupe professionnel des
« auteurs » entre dessinateur, scénariste, assistant, coloriste etc. en fonction de la valeur
générale attribuéa l'activité, dont nous avons vu a quel point elle se cristallise sur la valeur

de lobjet L'ensemble des personnes exercant le méme métier, constituant un groupe
professionnel pose, ici encore, la question du rapport a I'objet. Dans la mesure ou le métier est
directement lié a la nature, a la définition potentielle de I'objet bande dessinée, cette définition
prendra différentes teintes selon les modalités de son exercice et a l'aune de I'horizon des

valeurs culturelles (économiques, politiques ou artistiques) identifiées a l'usage.

Le parcours d'honorabilité, de Iégitimation ou d'autonomisation conduit a la reconnaissance
de compétences axiologiques jugés nécessaires et positives ou, au contraire, inutiles et
néfastes dans l'architecture globale de la structure sociale. En d'autres termes, ils renvoient a
la valeur de Bbjet Le cas de la bande dessinée comme support pédagogique ou comme objet
de divertissement montre a quel point la valeur de I'activité s'appuie sur une telle qualification
de l'objet. Cette qualification de la bande dessinée releve donc aussi en partie d'une
compétence savante ou axiologique vis-a-vis de l'objet, qui justifie en partie la possibilité
d'ouverture des compétences professionnelles au niveau de sa reconnaissance publique. A ce
niveau, ce découpage implique la fédération d'acteurs ayant des problématiques propres
parfois contradictoires. Mais l'instance d'un groupe professionnel élargi (les auteurs) s'effectue
aussi en fonction d'un autre groupe (les éditeurs) susceptible d'opposer ses codifications

propres face a cette reconnaissance publique, notamment a travers le Droit.

Une histoire sans groupe professionnel

Comme groupe professionnel, I'organisation des auteurs de bande dessinée en tant que tels
est liée a la reconnaissance d'une spécificité de la pratique associée a un objet spécifique.
Pourtant il s'avere, a la lumiére des données historiques que les premieres tentatives
d'organisation professionnelle ne découlent pas directement d'une identification de la bande
dessinée comme pratique « autonome ». Suivant les historiens compétents dans la restitution

des enchainements historiques ayant conduit & sa consécration comme pratique spécifique et
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spécialisée, il est possible de s'interroger sur les zones laissées le plus souvent dans I'ombre
des délibérations en interne, qui caractérisent notamment les relations des auteurs a leur
contexte institutionnel et a leur engagement proprement contractuel avec leurs collaborateurs
privés. En somme, il s'agit ici de s'interroger sur les relations par lesquelles les auteurs
effectuent une normalisation des relations avec I'Etat d'un coté, le marché de l'autre et, ce
faisant, élaborent les conditions d'une reconnaissance professionnelle de leur activité.
Comment se constitue ici un tel groupe professionnel, si ce n'est homogene et fermement
structuré, du moins susceptible de participer activement a la codification de I'activité
L'histoire de la bande dessinée « avant la bande dessinée » permet de reconstituer certains
facteurs ayant une incidence sur la constitution d'un tel groupe professionnela aéinmna

par la possibilité de l'identifier nominativement.

Suivant la thése la plus communément admise concernant I'histoire de la bande dessinée,
notre enquéte débute dans le premier tiers du dix-neuvieme siecle, a partir de la diffusion par
Rodolphe Topffer de ses premiéres occurrences désignées comme telles. Mais, comme il I'a
été signalé, cette histoire est, pour une large part, une reconstitution, un compte-rendu dont la
|€gitimité premiére réside dans les précédents établis par les historiens qui accréditent la these
d'une diffusion éparse mais continue de bandes dessinées (de la littérature en estampe, selon
la définition formelle définie au préalable par Topffer ou de la bande dessinée selon la
définition formelle définie par la sémiologie apres le débat sur les origines des années 1990)
avant l'introduction massive des histoires en images dans la presse pour enfants a partir de
1889*. Le passage a l'illustré pour enfants constitue un moment charniére dans ['histoire des
pratiques de la bande dessinée. C'est a partir des spécificités de ce type de publications que se
constitue la conscience d'une homogénéité professionnelle qui se concrétise par la création du
Syndicat des dessinateurs de journaux pour enfants en 1946. Avant cette date (et méme alors,
comme nous le verrons par la suite), les praticiens de la bande dessinée ceuvrent au
croisement de nombreux cercles. C'est donc une histoire croisée de ces cercles, dont la
reconstitution des ramifications n'est souvent possible que de maniere individualisée, qui
serait nécessaire afin de montrer comment I'histoire en image s'est finalement imposée dans la
presse pour enfants, ouvrant ainsi les possibilités d'une demande de reconnaissance collective
de ses professionnels. Sans prétendre nullement effectuer une telle reconstitution exhaustive
ici, il suffira de soulever les conditions préalables dans lesquelles la professionnalisation de la
bande dessinée (la constitution d'un groupe professionnel) devient une possibilité a partir de

modeles extérieurs de l'organisation professionnelle, de cadres institutionnels et de structures

%45 T, GROENSTEEN(dir.), La bande dessinée, son histoire et ses matgeit, p. 27-28.
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economiques contre lesquels (ou avec lesquels) ses acteurs composent. Préhistoire de la
professionnalisation de la bande dessinée, ce compte-rendu permet de préciser les
implications majeures de la professionnalisation ultérieure des acteurs de la bande dessinée

dans ses ramifications généalogiques.

2. CONTEXTES PRATIQUES

Parler de professionnalisation de la bande dessinée est littéralement impropre. En tant que
processus de codification de l'activité par les acteurs, la seule professionnalisation qui puisse
étre évoquée au sens propre est celle des acteurs de la bande dessinée. Mais la reconnaissance
professionnelle de ces acteurs est aussi et peut-étre avant tout [I'histoire d'une
professionnalisation plus générale de l'activité de production culturelle autour de laquelle la
bande dessinée se constitue. Pour ce qui concerne le contexte francophone, la spécificité
accordée aux activités culturelles est marquée par des étapes législatives notamment,
auxquelles les activités de création et de production de la bande dessinée sont
progressivement tenues de se conformer. De par l'interdépendance structurelle de la création
de bande dessinée aux contextes spécifiques dans lesquelles celle-ci est produite, la référence
aux textes de loi mais aussi aux contraintes économiques implique l'application de formules
générales au cceur de la production. Comme nous le verrons, la professionnalisation de la
bande dessinée correspond donc d'abord a la mise en conformité de l'activité a des dispositifs
réglementaires conformes aux représentations conjoncturelles de la bande dessinée.
L'exemple le plus connu et le plus étudié de cette mise en conformité par la réglementation
administrative dans le cas de la bande dessinée est celui de la Commission de surveillance et
de controle des publications destinées a la jeunesse, dont il a été question pifisDizmst
ce cas, a travers lequel le caractere moral de la bande dessinée est mis en jeu dans son versant
pédagogique, le potentiel idéologique de la bande dessinée est directement opposé aux
perspectives industrielles, auxquelles elle appliqgue son exigence par la force du Droit
(relativement surévaluée comme le montrent les analyses sur le pouvoir effectif de cette
commission). De maniere plus structurelle et sur son autre versant, celui de l'activité
économique, le développement exponentiel de la presse illustrée en France a partir du dix-
neuvieme siécle, la différenciation des activités et leur articulation respective, la codification
des activités par la mise en place de regroupements professionnels, constituent les points de
reperes d'une codification postérieure de la bande dessinée comme pratique. C'est de la genéese

de ces contextes pratiques qu'il sera question a présent.

*4¢\/oir supra p. 60.
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A LA RECHERCHE D 'ACTEURS DISPERSES

Afin de suivre la trace de la bande dessinée dans un contexte ou celle-ci n'existe pas
comme pratique identifiée, une liste de personnes reconnues pour avoir pratiqué la bande
dessinée de maniere plus ou moins ponctuelle a été réalisée sur la base des travaux
d'historiens de la bande dessinée afin de repérer les espaces de production dans lesquels ces
productions s'intégrent. L'ouvrage de Philippe Kaenel consacré au métier d'illustrateur
nous a ici servi de point de repere afin de repérer I'espace mental qui préside a la création de
communautés professionnelles plus ou moins stables et homogenes dans lesquels les acteurs
préalablement listés furent susceptibles de s'intégrer. Il ressort de notre enquéte que les
acteurs de la bande dessinée sont alors sensiblement dispersés mais entrent peu ou prou dans
la catégorie que cet auteur présente comme étant celle des illustfatSelsn cet auteur, la
différenciation des illustrateurs par la spécialisafidde leur pratique est en ceuvre durant le
dix-neuvieme siecle sur la base de problématiques professionnelles, c'est-a-dire
l'affranchissement de l'art vis-a-vis de la tutelle de I'Etat que provoque la naissance d'un

marché de I'édition en pleine mutafidh

Dans la premiére moitié du siecle, I'époque est au rapprochement des arts libéraux et des
arts mécaniques, a « la fraternisation de la plume et du pmteae rapprochement est
favorisé par le développement de I'édition et de la presse, dans lesquels cette collusion reléve
eégalement de rapports parfois conflictuels. Le rapprochement éditorial des deux pratiques
prend parfois des allures de mariage fottéu de dilemme personnel comme dans le cas de
Topffer>. Alors, outre le caractére artistigue lié au systtme néo-académique,
l'institutionnalisation de l'activité d'illustrateur et son identification partagée correspondent
aux caracteristiques professionnelles des activités d'édition et de presse. Les rares bandes

dessinées sont alors majoritairement diffusées sous la forme de livres. Dans ce contexte

**" Nous n'avons malheureusement pas eu accés a l'ouvrage de David Ruea#eyly Comic Strigui devrait,
pour qu'une telle reconstitution soit compléte figurer en bonne place dans une bibliographie exhaustive.

%48 P KAENEL, Le métier d'illustrateur. 1830-1880 : Rodolphe Tépffer, J-J. Grandville, Gustave, Doog,
coll. « Titre courant », Genéve, 2005,

*9bid., p. 38 ; p. 139.

0 « Le degré et le type de spécialisatiorimpliquent des travails particuliers, en dehors de leurs fonctions, est
largement utilisée pour établir leur valeur sociale, symbolique et économique. lIs justifient le degré de
privilege et de confiance auxquels ils donnent droit.The degree and kind of specialization required by
particular jobs, quite apart from their function, is widely used to establish their social, symbolic, and
economic value and justify the degree of privilege and trust to wich they are emtitedFREIDSON,
Professionalismop. cit, p. 18.

1P KaENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 132.

52N, HeINICH, L ‘élite artiste op. cit, p. 158-164. Voir aussi P.dBRDIEY, Les régles de l'artop. cit, p. 220-

229.
3P, KAENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 211-216.
*4bid., p. 278.
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historique, la professionnalisation des acteurs engagés dans la production de bande dessinée
n'existe pas en tant que telle. Sa pratique, qui ne désigne rien de spécifique, est en totalité
conditionnée par la codification des activités d'écriture et d'llustration liees a I'édition.
Certaines problématiques spécifiques a la professionnalisation, comme celle du plagiat des
ouvrages, apparaissent aux yeux des historiens sans toutefois relever d'une analyse spécifique.
Seul Topffer, dont la conscience du médium implique une prise en charge spécifique des
conditions de sa production comme obijet livre, est le sujet d'une enquéte renouvelée par les
historiens, grace a l'attribution rétrospective de la paternité de la bande dessinée. La mise en
circulation de ses ouvrages, dont il avait débord estimé qu'elle pourrait nuire a sa carriere
d'enseignant, est dans un premier temps directement prise en charge par l'auteur lui-méme,
qui passe de la diffusion privée a la diffusion a plus grande échelle cumulant la maitrise du

mécanisme de cette diffusiBfet la stratégie de réception de ses ouvrages

Rodolphe Tdpffer (1799-1846)

Rodolphe Topffer nait & Genéve en 1799. Il est le fils d'un célébre peintrews et
caricaturiste, Wolfgang-Adam Topffer, chez qui il apprend l'art du d&8sifouché par
une maladie des yeux, il doit renoncer, a partir de 1819, a la carriére de pdaofuelle il
se voyait destiné. Soigné a Paris, il y fréquente son cousin qui deviendra son éditeur. En
1824, il monte, grace a la fortune personnelle de son épouse, un institut d'enseignement &
Genéve. Topffer se consacre a I'enseignement toute sa vie, une identité socioprofessionnelle
dont il use comme justification. Selon Philippe Kaenel, derriére ce « paravent», « Le
dilettantisme devient ainsi I'expression de son désintéressement et la modestie une pose a
laquelle il veut croir&® ».

Proche des milieux artistiques de par son contexte familial, Rodolphe Topffer écrit des
romans et des critiques d'art a partir des années 1820. Il compose également des nouvelles,
illustrées ou non, qui sont publiées a Paris a partir de 1841.

Topffer commence a réaliser ses histoires en estampes a partir de 1827. Il eseptblie
entre 1835 et 1846. Ces albums inspirent de nombreuses éditions pirates et imitations qui
l'incitent a publier ses ouvrages illustrés a Paris afin de leur assurer une meilleure diffusion
que celle dont il est capable par le biais de la librairie gené¥iseest également
professeur a l'académie de Genéve a partir de 1832 et fondat€oudier de Genéven
1842, organe politique conservateur et patriotique qui ne durera quth Rervent
nationaliste, Topffer est membre du conseil représentatif de Genéve, affilié au parti
conservateur a partir de 1833. Les albums en estampe connaitront un grand succés et lui
valent, plus de cent ans plus tard, le titre d'inventeur de la bande dessinée. Une adaptation
animée de soHlistoire de M. Vieuxboisst réalisée en 1921 par Lortac et C&Hvé

55T, GROENSTEEN(dIr.), La bande dessinée, son histoire et ses maigeit, p. 16.

°%° T GROENSTEENet B. REETERS Tépffer, l'invention de la bande dessinég. cit, p. 116-117.

57 P, KAENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 237.

%% T GROENSTEENet B. FEETERS Topffer, l'invention de la bande dessinég. cit, p. 80.

9P KaENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 238.

*0bid., p. 249.

*511bid., p. 234-235.

%2 R. QosANDEY, « Topffer, Lortac et Cavé, Histoire de Monsieur Vieux-Beign trois tableaux »in
V. VIGNAUX (dir.), Mille huit cent quatre-vingt-quinze® 59, Editions AFRHC, Paris, 2009, [55-71], p. 55.
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Le cas de Topffer, devenu la figure tutélaire de la bande dessinée, est particulierement
révélateur de la valeur attribuée a cette pratigue dans les différentes dimensions qu'elle
impligue : création, théorisation, diffusion et réception. Si Thierry Groensteen, défenseur de la
these « Topffer» concernant linvention de la bande dessinée, admet I'existence
d’antécédentd’, il ajoute & I'argument du Topffer théorici&h celle du critére de diffusion
qui permet d'établir une continuité attestée historiquement. Non seulement Topffer invente un
langage en s'appuyant notamment sur un procédé technique alors marginal mais peu codteux,
l'autographie®® mais surtout, il en codifie I'esprit et en diffuse le modéle, notamment aux
EtatsUnis, ce qui permet d'articuler I'hypothése de l'origine européenne de la bande dessinée
avec les données de la postérité américaine du genre. La reconstitution du parcours historique
de la bande dessinée est donc aussi celle d'un insensible balancier entre I'évaluation des
ccuvres et celle de l'institutionnalisation et de la structuration d'une pratique dans ses
caractéristiques techniques et professionnelles, c'est-a-dire comme activité. Cette tension, au
cceur méme de la construction d'un champ de recherche historique se releve au détour de

certains marqueurs d'une oscillation des commentateurs.

«On me pardonnera d'avoir été un peu long sur desvres " artistiguement
négligeables ; mais ce corpus est trés peu connu et, sans préjuger d'ouvrages perdus ou
qui seront exhumés dans l'avenir, il est quantitativement suffisant pour attester d'une
certaines permanence du genre tout au long du siécle. Méme si la littérature dessinée
n'a eu, pendant plusieurs décennies, qu'une faible vitalité, et si elle a surtout attiré des
artistes mineurs voiramateursla voie ouverte par Topffer ne s'est pas refeffiée

L'évolution de I'édition, de ses techniques et de ses traits professionnels, montre toutefois a
quel point la double contrainte de la production, entre I'Etat et le marché de I'édition et de la
presse naissante, de méme que la coexistence de différentes traditions et institutionnalisations

de pratiques professionnelles en processus de différenciation offrent une perspective plus

53T, GROENSTEEN(dir.), La bande dessinée, son histoire et ses matiesit, p. 15-16.

%54 Topffer est l'auteur d'ufEssai de physiognomonidans lequel il propose une théorie de la littérature en
estampe « avec ses avantages poprR. TOPFFER Essai de physiognomonigréface T. GOENSTEEN),
Editions Kargo, Paris, 2003, p. 6.

%% | 'autographie est une technique de report qui évite I'impression renversée du dgissihsur la pierre
lithographique. Topffer vante ses mérites dans son essai de physiognomonie pour la liberté du trait qu'elle
procure. R. ©PFFER Essai de physiognomoniep. cit, p. 8. Sur cette technique, voir J-EERBIER La
gravure. Les procédés, I'histojreEditions Berger-Levrault, coll. « Arts », Paris, 1963, p. 77. Sur les
avantages de cette technique quant a la distribution, voiseENEK, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 248;

p. 271.
%56 Souligné par nous. T.R®ENSTEENet B. FEETERS Topffer, l'invention de la bande dessinég. cit, p. 121.
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comparative des conditions de codification professionnelle de I'activité dont Topffer participe

malgré son statut d'« amateur » revendiqué.

Il est & noter que la réception internationale de la bande dessidierappelons-le ici
n’existe pas encore en tant que telle — passe dans un premier temps par Bruxelles, ou la
contrefagcon d'ouvrages ainsi que de revues francophones contribue a [lactivité des
typographes et imprimeurs belges, si ce n'est a celle des illustrateurs. La convention littéraire
du 22 aout 1852, confirmée par la loi du 22 avril $854ur linterdiction des ouvrages
contrefaits, a sans doute contribué a transformer ce commerce ainsi que plus spécifiquement
les activités de gravure, de dessin et d'édition b&fyeSette hypothése permet notamment
d'expliquer la transformation en Belgique, de I'édition pirat€ldarivari publiée a Bruxelles
a partir de 1838. Le titre est renom@&arivari belgeen 1854 et commence a publier des
productions locales & partir de cette d&teéPar la suite, les éditeurs belges et suisses publient
des ouvrages illustrés sur le modéle des ouvrages de Topffer, faisant appel a des illustrateurs
parisiend’®. La premiére collection de livres de bande dessinée, lancée par la maison Aubert
en 1839 (jusqu'en 182%) publie des éditions s'inspirant des albums de Topffer. La filiation
de ces titres est nettement affirmée par son titre « La collection des jabots », référence au titre
du premier album publié par Topffer en 18B8istoire de M. JabatLa collection publie des
dessinateurs qui délaisseront rapidement le genre au profit notamment du dessin de presse et
de la caricatur®? Par la suite, Thierry Groensteen évoque une seconde génération d'auteurs,
a partir de 1860, chez qui

%67 C. LavoLLEE, « Négociations commerciales de la France avec la Belgique depuis 1880us, des deux
mondes Revue des Deux Mondes Editeur, Paris, 1854, [1260-1275], p. 1265, [En: ligne
http://www.revuedesdeuxmondes.fr/user/details.php?code=p4283sulté le 23.09.2112.

%8 jJeanPierre Bacot signale la création dans les années 1830 d'une école de gravure a BrieesoT, La
presse illustrée auxix*™ siécle: une histoire oubliéePresses Universitaires de Limoges, coll.
« Médiatextes », Limoges, 2005, p. 40. Sur la contrefacon et l'illustration en Belgiqud. \OMMBERT,

« L'illustration dans les contrefacons belges. Une approche systémiage, & Narrativevol. 7, 2003,
[En ligne: http://www.imageandnarrative.be/inarchive/graphicnovel/marijlamberf.htr@onsulté le
23.09.2112. )

9 F. MQUES, « La bande dessinée en Belgique francophonaxdil® siécle »,Comicalités 2012, [En ligne
http://comicalites.revues.org/5[Z&onsulté le 23.08.2012.

70T GROENSTEEN(dir.), La bande dessinée, son histoire et ses matiesit, p. 21-22.

°"1 La maison Aubert publie des albums jusqu'en 1851. MISEERD, « "Comment on étudie la médecine a
Paris..." par Lefils », Topfferiana 2011, [En ligne http://topfferiana.free.fr/?p=5089 Consulté le
12.03.2012.

72T, GROENSTEEN(dir.), La bande dessinée, son histoire et ses matie<it, p. 20.
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« la bande dessinée n'a plus d'identité propre, elle n'est plus qu'une variante de la
caricature ; elle ne jouit d'aucun lieu spécifique (aucune collection nouvelle n'ayant pris
le relais de celle des Jabots), n'a de surface éditoriale ni de publi Hédié

A partir des années 1860, c'est d'abord dans la presse satirique illustrée que les dessinateurs

pratiqguent cette forme encore inexistante qu'est la bande dessinée, entre autres activités

multiples de création.

L'ILLUSTRATEUR ENTRE LA TECHNIQUE , LA PRESSE ET L'EDITION

La technique de la gravure

Le processus d'évolution de la presse, tout au long du dix-neuvieme siécle, s'explique en
partie par le développement des moyens techniques qui jouent un rdle considérable sur les
modifications des activités liées a I'édition. L'ouvrage consacré a la gravure de Jean-Eugéene
Bersier montre ['histoire de cette évolution concernant les techniques de production des
images, notamment par deux bouleversements notables: la «fureur» que provoque
l'introduction de la lithographie en France & partir de 1855 l'introduction d'une technique
de gravure sur bois (le bois de bout) qui permet la multiplication des tirages, favorisée par une
meilleur résistance du support de gravure a la presse ainsi que par la réduction des codts
comparée a la gravure sur cuivre. Celle-ci ne permet pas l'intégration de texte sur la méme
plague qui est encrée en creux selon la technique de la taille douce. Entre 1800 et 1840
I'évolution de ces techniques transforme profondément le paysage éditorial parisien. Le
développement des techniques de la gravure sur buis (bois plus dur que ceux utilisés par la
technique du bois sur fil) selon la technique du bois de bout (qui differe de la gravure sur bois
de filP” par la technique de taille du support de gravure en bois) et celle de la lithographie (a
partir d'un support en pierre ou en zinc, qui permettent de dessiner directement au crayon ou a
I'encre lithographiqué®) offrent une nouvelle liberté de composition aux dessinateurs,
notamment dans lincorporation de I'écrit dans la composition de lecture texté’image

D'autre part, la lithographie permet également la confection de lillustration sur un papier de

"3 bid., p. 21.

>’ J-E. BERSIER La gravure op. cit, p. 289.

"> Jean-Eugeéne Bersier précise ce point dans son analyse technique de la grReurealler & coup sdr, le
graveur sur bois de fil a d0 se composer un métier trés simple, tres méthodique, ou le bois lui-méme dicte la
taille et son sens. Cela n'est pas étranger au style qui se dégage de I'ccuvre de nos anciens xylographes, cela
explique aussi la parenté qui existe entre eux, gqu'ils viennent d'ltalie, de France ou d'Allgudgreeent
vécu dans un siécle ou dans un autrébid., p. 27.

% bid., p. 9.

> bid., p. 10.
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report, ce qui permet au dessinateur de travailler son dessin en positif, contrairement aux
autres techniques de gravure qui, sur le support gravé son confectionnées en négatif. La
technique du report mécanique sur 2ifguis celle du gillotagé®, de la tram®° et les
évolutions des techniques de la coullurcontribuent & I'augmentation exponentielle de
I'édition et la presse illustrée au cours du dix-neuviéme siecle. Bersier donne des précisions
sur l'augmentation des tirages rendu possible par le perfectionnement des procédés, de la
gravure sur bois jusgu'au cliché typographique (plaque gravée a partir d'un moule de platre
constitué a partir du bois original). Ce développement technique s'effectue dans des ateliers

spécialisés qui, a partir des années 1840 s'efforcent de répondre aux demandes des éditeurs.

« Malheureusement les demandes de plus en plus nombreuses, la multitude des
périodigues illustrés vont faire de ces ateliers de véritables usines. [...] Les rivalités
entre les ateliers étaient trop souvent d'assez basse espéce et la vélocité devenait une
qualité plus recherchée que la moindre sensibilité, pour aller plus vite afin de faire les
hachures bien régulieres on employait le vélo, sorte de rateau a cinq dents qui faisait
cing tailles a la ford? »

A ce constat proprement porté sur les techniques de la gravure, Philippe Kaenel ajoute un
ensemble de progres techniques décisifs en termes d'impression tels que lintroduction de
presses meétalliques (Stanhope dés 1795 puis Konig, a cylindre et a vapeur) alimentées par du
papier fabriqué en continu et plus a la cuve. En 1860, c'est l'apparition de la pate mécanique a
base de bois pour la fabrication de papier qui permet la mise en place d'une chaine de
production globa®®. Jusqu'a la fin du siécle, les techniques de reproduction et d'imprimerie
permettent d'augmenter les tirages ainsi que la qualité des impressions avec lintroduction
artisanale (chromolithographie) puis mécanique de la couleur (trichromie, quadrichfomie

et des caractéres d'imprimerie (linotype créée en 1885 aux Etats-Unis).

Le métier a I'aune de la technique

Selon Philippe Kaenel, un procédé technique bouleverse particulierement le métier

d'illustrateur par la mise en cause de la valeur attribuée a la gravure comme technique de

>8P KAENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 99.

°"% « Ce procédé consistait a transférer toutes sortes d'imprimés (& condition qu'ils soient léaiis@sgrasse)
sur une plaque de métal ou sur un bloc de pierre qui était soumis ensuite a une série de morsures chimiques,
de telle sorte que lI'image apparaisse en relief. »WYMRAN, L'imprimerie : histoire et techniqueérad. B.
MoGLIA), ENS Editions, coll. « Métamorphoses du live », Lyon, 2007, p. 68.

%80 bid., p. 68-75.

%81 bid., p. 75-86.

%82 J.E. B=RSIER La gravure op. cit, p. 284.

*%3p_KAENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 67.

%84 J-P. B\COT, La presse illustrée axix*™siécle : une histoire oubliéep. cit.,p. 167..

203



reproduction. A partir des années 1840-1850, la photographie contribue au reclassement des
techniques traditionnelles de la gravure malgré les difficultés techniques qui ne permettent pas
son intégration directe & l'impressioh Agissant comme un nouveau paradigme, le principe
méme de la photographie, plus que ses applications techniques directes, accentue la fracture
axiologique entre I'esthétique académique de la pure reproduction au burin et le prestige de la
création romantique caractérisé par le respect de I'authenticité technique a l'originalité du trait

de l'artist&®,

« A la chronique des morts annoncées répond le syndrome des redécouvertes et des
renaissances. Car tous les procédés tot ou tard moribordsforte, xylographie,
lithographie, burin- tous ces Lazare ont eu leur christ & I'annonce de l'apocalypse : le
régne de la photograpfié »

Comme le montre Philippe Kaenel, ce perfectionnement des techniques impliqué par leur
utilisation éditoriale et organisé autour de la possibilité d'une pure reproduction qu'augure les
possibilités de la photographie, conduit les graveurs et artistes a s'organiser collectivement
afin de valoriser leurs pratiques respectives dans la défense d'une technique pour ses
spécificités propres comme la Société des aquafortistes erf9 &6Société des aquarellistes
en 1878% la Société artistique de la gravure sur bois en 1885, qui se mue en 1890 en Société
artistique du livre illustré et publie jusqu'en 190&Rkvue lllustréel.a Société des peintres-
graveurs, fondée en 1889 organise des expositions dans le but d'assimiler la gravure a la
production d'ceuvre originale®®. En 1896, I'eau-forte revenue en force dans les années 1850
est mise en avant par la Société des amis de I'eau-forte. A la fin des années quatre-vingt dix,
ces illustrateurs organisent les « diners du crajfon Kaenel montre comment la hiérarchie
des pratiques, notamment le double attrait technique et artistique de la photographie contribue
a un reclassement réciproque de « l'image socio-professionnelle de tous les agents des arts
graphique¥? ». En 1897-189d!Imageest I'organe de la Société coopérative des graveurs sur
bois (380 membres) qui deviendra le Syndicat des graveurs stif’.ndise scission entre la
gravure de reproduction (favorisée par I'Académie) et la gravure originale, qui alimente

notamment [I'édition de livre de luxe, se cristallise jusqu'a permettre un renversement des

5P KAENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 101.
°%bid., p. 559.
*%7bid., p. 101.
%88 |bid., p. 129.
%% bid., p. 143.
9 bid., p. 518.
*1bid., p. 543.
*92\bid., p. 107.
*3|bid., p. 111.
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hiérarchies établies entre la production d'Etat, favorisée par les écoles officielles et la
production mise en valeur par le biais de I'édition. Dans le compte-rendu de cette lutte
hiérarchique, Philippe Kaenel montre notamment comment le nationalisme (I'opposition entre
le France et I'Angleterre) favorise la création d'une association promotionnelle de graveurs en
1868 (la Société de la gravure francgaise) sous l'impulsion de la Société d'encouragement pour
I'industrie nationale fondée par Napoléon en 1804. L'association est présidée par un
professeur de taille-douce d&tole des Beaux-Arts. Elle contribue a favoriser I'exercice et le
développement technique de la gravure sur bois par la stimulation a la création de journaux
illustrés et de revues spécialisées, ainsi que par le mécénat, la création de concours et de
prix>°%. Les graveurs de I'édition et de la presse, qui se consacrent a la reproduction, forment
progressivement une corporation spécifique avec laquelle collaborent les illustratguirs
n'existent pas comme groupe professionnel, en raison de la faible autonomie de la pratique.
Toutefois l'identification de deux disciplines distinctes (illustration et gravure de
reproduction) se marque progressivement jusqu'a la fin du dix-neuviéme siecle. En 1860, une
école de gravure est créée a Paris. Jean-Marie Embs et Philippe Mellot montrent les marques
extérieures de cette collaboration pour ce qui concerne les illustrations dans ['édition

enfantine.

« Le lecteur pouvait alors déchiffrer dans l'illustration deux signatures suivies de la
qualité de l'artiste : "Untel. del" (Delimitavit) pour le dessinateur, "Untel. Sculpt"
(Sculptavit) pour le graveur. Sur les indications de l'artiste, le graveur donnait de
I'épaisseur au trait ou au contraire, I'estompait, rendait les ombres, jetait I'éclat d'une
lumiére. Le rble du graveur était donc trés important. Il y en eut de plus ou moins
inspirés. Ceux de Doré, qu'il choisissait, étaient excellents, tandis que ceux de
Grandville, qu'il subissait, I'ont souvent trahi sans vergdgne

Dans son étude des relations entre graveur, illustrateur et éditeur, Philippe Kaenel précise
gue si le statut hiérarchiqgue du graveur est moindre que celui de lillustrateur en raison du
caractére technique de leur pratique, la structure de leur activité et le role essentiel qu'ils
jouent quant a la qualité des publications font de ces graveurs un maillon (économique
notamment’) essentiel dans la réalisation d'ceuvres illustrées. Le seul indice permettant
d'identifier un regroupement des illustrateurs en tant que tels réside dans le projet avorté, aux

environs de 1890, de fonder une Société des dessinateurs illustfateurs

%% 1bid., p. 98.

%95 JM. EmBs et P. MELLOT, 100 ans de livres d'enfant et de jeunesse : 1840;1Bdiions de Lodi, Paris,
2006, p. 193.

%% bid., p. 10. Voir également J-EERSIER La gravure op. cit, p. 71-72.

%97 P KAENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 195.

% |bid., p. 140.
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La constitution d'un groupe professionnel se heurte alors a l'opposition entre les
illustrateurs et graveurs en lutte pour une reconnaissance artistique de leur pratique contre le
principe de reproduction mécanique que représentent les ateliers de gravures mis
progressivement au service de la presse. Toutefois, la reconnaissance artistique de certains
illustrateurs se défait insensiblement des mécanismes de la reconnaissance officielle par le

biais de la presse, qui confére potentiellement une reconnaissance publique aux illustrateurs.

La presse illustrée

Grace aux progres techniques de la gravure, la presse illustrée a grand tirage se développe
a partir des années 1830. Ce nouveau type de presse, dont la mode est venue d'Angleterre,
s'adresse dans un premier temps aux couches les moins aisées des classes moyennes, vers
lesquelles les promoteurs se tournent dans une visée explicitement pédagogisse
« magasins » illustrés lancés sous l'impulsion de I'ancien saint-simonien Edouard Charton
lancent la presse illustrée a grand tirage avec le souhait de contribuer a I'éducation généraliste
par I'image. Elle contribue a orienter la presse vers la littérature, par la périodisation du livre
qui subit alors une crise du fait de I'augmentation des codts de fabrication et de l'insuffisance
du lectora®. En 1833, les lois Guizot sur I'éducation s'inscrivent dans une volonté analogue
d'éduquer le peuple, préoccupation que I'on retrouve également dans le discours d'un Topffer
dans la défense de ses histoires en estampes. A partir des années 1840, la presse illustrée
prend un virage thématique en orientant ses publications en direction de la bourgeoisie, par la
représentation de I'actualité illustrée. Le titre emblématique de cette péridtirissation,
lancé notamment par Edouard Charton et Jacques-Julien Dubochet. Ce dernier y édite un
album de son cousin Rodolphe Topffer xylographié par Cham. Selon Jean-Pierre Bacot
I'llustration s'éloignera progressivement du modeéle que le titre partage awagkzine
pittoresque fondé en 1833 par Edouard Charton. Considéré comme typique de ce que Bacot
nomme la seconde génération des journaux illusti@astration oscille d'abord entre la
publication de « connaissances utiles », dérivée de l'ambition des encyclopédistes du dix-
huitieme siécle (qui se retrouve dans la publication d'almanachs et se prolonge dans les années
1890 avec les numéros spéciaux et les numéros de Noél) et celle de la presse d'actualité
politique (tournée sur linternationale) caractéristique de la seconde génération de ces

journaux illustrés. La transition dans ce sengltestration est plus clairement marquée au

599 3.p.BACOT, La presse illustrée axix*™siécle : une histoire oubliéep. cit.,p. 35.
90 hid., p. 22.
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cours de l'année 1848, avec la décision du rédacteur en chef de « plonger dans la

représentation d'une actualité chalitle.

C'est a la croisée de domaines de la presse illustrée distingués par les chercheurs, celui de
la caricature politique et celui de la presse illustrée pédagogique puis événementielle que se
situe la naissance de la diffusion francaise de la bande dessinée. Ces publications destinées a
la bourgeoisie, florissantes dans les années 1850, permettent aux graveurs et aux illustrateurs,
en plus d'exercer leur pratique, de revendiquer le caractére artistique de leur production en
dehors des cercles administrés de l'art de I'Académie et de s'affranchir de la commande d'Etat
par le biais de la demande privée. Du fait de son format luxliwstration est conservée
par ses abonnés. Les journaux d'actualité illustrée, qui constituent la troisieme génération des
titres de presse illustrée dans les années 1860 sAoPidrre Bacot, instaurent l'acces a la
représentation des événements de politique extérieure et de la vie mondaine en direction des
couches populaires grace a un tarif abor®abl€'est dans la continuité de ces titres que se
mettent en place une quatrieme génération d'illustrés qui se greffent a la presse quotidienne
sous la forme de suppléments a partir des années 1880. La progression du nombre de titres,
l'augmentation exponentielle des tirages et I'ampleur progressive des illustrations dans leurs
pages, jusqu'a la fin du dix-neuviéme siecle constitue un terreau favorable au développement
du nombre d'illustrateurs et de graveurs. La prolifération de cette activité implique une
redéfinition de l'activité en fonction des criteres imposés par ce nouveau type de production
dirigée par des entrepreneurs aux prises avec une forte concurrence. Dans ce contexte
concurrentiel, la qualité intrinseque des illustrations ainsi que des reproductions, si elle peut
étre soignée (dans les illustrés a destination des couches plus aisées) dans le double but
d'attirer et de former 1'eeil du lectorat, implique une fonction ornementale ou didactique dans
le cas des magasins de connaissance, ou encore une temporalité réduite a la réalisation dans le
cas dillustrations d'actualité. La presse illustrée instaure les conditions d'une relation de
commande entre I'éditeur et lillustrat®ir Ce type de relation se traduit notamment par
l'instauration (toutefois exceptionnelle) de rémunération au mois ou a P&hréereés la
guerre de 1870, le lien entre la presse illustrée et I'édition est confirmé par les passages
réguliers de l'un a l'autre de la part des producteurs (entreprises, acteurs, dessinateurs et

graveur§®) actifs dans la presse illustrée autant que dans le monde de I'édition et par la

%91 bid., p. 57.
%92 bid., p. 110.
%93 Une relation qui s'effectue par recommandation, distribution des taches et, dans le cas de pé¢sanilioge
la collaboration exigée par la continuité des publications ABNKL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 200.
604 |\
Ibid., p. 153. \
695 J-P. B\coT, La presse illustrée axix*™siécle : une histoire oubliéep. cit.,p. 151.
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publication sous formes d'ouvrages des contenus de la presse. Le marché de I'édition illustrée
est alors I'espace d'une relation complexe entre écrivain et illustrateur, articulée autour de
deux modes de justification du statut de I'image qui orientent les rapports au sein du travail de
coopération, entre illustration et interprétation-traduction créative importée de la conception

romantiqué®.

La presse satirique

Contrairement & la presse illustrée, qui se développe progressivement & partir’tfe 2830
presse satirique dans laquelle publient les illustrateurs a la fin du dix-neuviéme siécle est un
espace de diffusion mis en place par des dessinateurs, écrivains, imprimeurs-libraires eux-
mémes et marqué par une volonté politique tandis que le journalisme n'existe pas encore
comme professidf®. Les possibilités techniques de la lithographie, les premiéres libertés
accordées a la presse depuis la révolution et successivement « amendées » jusqu'en 1830,
mais aussi l'accessibilité de son exercice comparée au parcours institutionnalisé par
I'Académié® entrainent une floraison du dessin de presse satirique, la création de titres et
l'augmentation du nombre de dessinateurs, qui se prolongera, sous la pression de la censure,
par le biais de la satire sociale. La figure majeure de ce mouvement est Charles Philipon,
dessinateur, lithographe et journaliste, créateur en 1829 du jduan8ilhouette puis La
Caricatureen 1836 Le Charivarien 1832)e Journal pour rireen 1848, qui est remplacé
parle Journal amusanen 1856. Philipon, qui est encore le fondateur de la maison Aubert,
diffuse également des estampes. Il est aussi un partisan républicain actif qui utilise la
caricature comme une arme politique. Il fédere et mobilise de nombreux artistes illustrateurs.

Il crée dailleurs I'Association mensuelle lithographique, qui commercialise des estampes

698 p_ KaENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 207-216.

%97 Dans son ouvrage sur la presse illustrée du dix-neuviéme siécle, Jean-Pierre Bacot dstioguaine
spécifique de la caricature et de la presse populaire illustrée définie comme « tout suppdidupé
comportant un nombre important dillustrations, de gravures, qui ont été d'ailleurs, des l'origine, utilisées
comme argument de promotion par les éditeurs. ». JABOB La presse illustrée awix®™® siécle : une
histoire oubliéeop. cit.,p. 10. Cette définition minimale, qui implique un parametre commercial sur lequel
l'auteur insiste dans sa conclusion est complétée par celui de I'apolitisme de ces qebli€ats deux
paramétres permettent de séparer le champ de la presse illustrée en raison de ikawdtenson
développement vis-a-vis du champ politigliéd., p. 207.

%% pour Philippe Kaenel, limplication politique découle des conditions sociales d'ot proviennent les illustrateurs
et de leur participation a la presse satirique. « L'origine sociale des illustrateurs et leurs fréquemtes liais
avec la presse satirique expliquent en partie I'engagement politique républicain ou socialiste des plus
renommes [...] ». P. XENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 149-150.

%99 bid., p. 145.

610 En 1880, le caricaturiste Albert Robida fonde un nouveau titre du méme nom dans lequel débutent
notamment Caran d'Ache, Louis Morin et Job. Cet hebdomadaire se concentre sur la cdecateues
plus que sur les caricatures politiques. Voir LHIB « La caricature (1880-1904) %aricatures et
caricature 2009, [En ligne http://www.caricaturesetcaricature.com/article-33576190]ht@bnsulté le
23.09.2011.
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entre 1832 et 1834, dans le but de payer les amendes infligées par le pouvoir a Eon titre
Caricaturé™. Dans la seconde moitié du dix-neuviéme siécle, la caricature se développe en
relation avec le champ politique et artistique institutionnel comme le marngesteriorila
consécration de certains de ses praticiens dont Daumier, Grandville, ou encore Gustave Do

et Chami*? qui ont publié des albums assimilés & de la bande dessinée (considérés par
Groensteen comme des travaux de jeunesse pour D&timiBoré reniera cette
productiof*¥) dans la collection de la maison Aubert. La caricature, & laquelle est apparentée

la bande dessinée est alors un espace artistique dont certains praticiens seront reconnus par la
suité’™ et par lequel passent nombre de postulants a la reconnaissance artistique et au succés

qui se décloisonnent en direction d'un marché de l'art en pleine ouverture.

eme

« Durant la seconde moitié dux“™ siécle, la caricature accéda au rang de
véritable genre artistiqué&lle avait déja ses théoriciens [...]. Elle eut désormais ses
connaisseurs, ses collectionneurs, ses critiques, au premier rang desquels figurait
Baudelaire. Elle était pratiquée par des dessinateurs qui, parfois, sont devenus des
grands noms de I'histoire de I'art ou qui ont espéré le d&\fenir

Toutefois, selon Philippe Kaenel, cette considération est toute relative et correspond plut6t
a un moment dans la carriere des artistes, leur permettant notamment de subventionner leur
vocation en faveur de pratiques mieux considérées. L'illustration liée a la presse est alors un
gerre considéré comme mineur et n‘ayant aucune place dans l'art Bfficleh fait de
pratique artistique, la caricature est principalement une entrée dans l'espace privé et
industrialisé de I'art, qui constitue un substitut a la possibilité d'accéder a I'art comme domaine
d'Etat & partir du succés public et de la fréquentation, par le biais de la presse, des classes

dirigeantes.

« Elle [lillustration] fonctionne comméremplin pour les artistes autodidactes,
débutants, marginalisés par rapport aux circuits de formation légitimes (Ecole des
Beaux-Arts, atelier d'un maitre reconnu). Pour tous ceux qui n'ont pu (ou voulu, ce qui
est trés rare, comme dans le cas de J.-J. GrénduilGavarni) faire carriere au Salon,
elle devient au contraire un lieu de relégation. Elle constitue donc un espace régulateur

611 présentation de I'exposition Honoré Daumier a la Bibliotheque Nationale de France, [En ligne
http://expositions.bnf.fr/™daumier/grand/025_1.ht@onsulté le 07.09.2012.

®12 voir le blog consacré & Cham. « Chaftmédée de Noé. Un site ouvert sur la vie et I’ceuvre du célébre
caricaturiste », [En lignehttp://amedeedenoe.unbloglfiConsulté le 08.09.2012.

13T GROENSTEENet B. REETERS Topffer, l'invention de la bande dessinég. cit, p. 127.

614 T, GROENSTEEN « Gustave Doré, pionnier de la bande dessinée », Angouléme, non daté, [En ligne
http://www.editionsdelan2.com/groensteen/spip.php?arti¢l€ehsulté le 08.03. 2011.

%15 Pour une histoire de cette réception voir ®129, « Une petite histoire du dessin de press@asicatures et
caricature 2008, [En ligne http://www.caricaturesetcaricature.com/article-29525063]ht@bnsulté le
23.09.2011.

616 | . BARIDON et M. QUEDRON, L'art et I'histoire de la caricatureCitadelles & Mazenod, Paris, 2009, p. 202.

17 P, KaENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 166.
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du marché des professions artistiques, et il n'‘est pas étonnant qu'elle se développe au
moment ou ce dernier est en pleine expari&ion

L'encadrement des caricatures par les restrictions de la censure contribue a ce glissement
qui s'effectue a travers la presse populaire illustrée ou la caricature politique céde
progressivement le pas a la satire des moeurs de la vie parisienne, a la mise en scene de
I'actualité et a la politique étrangere. La publication d'images ouvertes a la représentation du
monde au présentet notamment des événements artistiques, mondains ou techniques par le
biais de reproductions d'ceuvres — contribue par retournement a la valorisation de la raesté d
I'ceuvre originale de l'illustrateur, de méme qu'elle contribue a intégrer progressivement la
figure de lillustrateur dans les cercles de l'art qui contestent I'emprise d'un Etat mécéne au
profit d'une vision romantique. Cette vision se concrétise d'abord par la création de
regroupements en sociétés et salons indépendants puis par la structuration de ces groupes en

mouvements artistiques se définissant les uns par rapport auX’dutres

L E METIER COMME SUBSTITUT ET COMPLEMENT A LA PROFESSION ARTISTIQUE

Dans son livrd Elite artiste Nathalie Heinich décrit cette transformation du systéme néo-
académique, impulsée par la révision du systeme académique au sortir de la premiere
révolution francaise et l'inflation des aspirants artiélgsarmi lesquels figurent nombre de
caricaturistes passés par l'atelier de peintres. C'est notamment le cas d'Amédée de Noé (Cham
1818-1879), débutant dans l'atelier des peintres Nicolas-Toussaint Charlet et Paul Dglaroche
celui de Louis Pierre Gabriel Bernarf Morel-Retz (Stop 1825-1899), éleve de Charles Gleyre
a ’Ecole des Beaux-Arts. Stop est exposé au salon entre 1857 et 1865, caricaturiste, il est
aussi musicien et fabuliste. C'est encore le cas de Baril Gédéon (Gédéon 1832-1906), éléve de
Léon Cogniet, prix de Rome en 1817 ; de Léonce P&3R831884), éleve d'Henri Harpignies
puis d'Augustin Feyen-Perrin ; de Victor Eugene Geéruzez (Crafty, 1840-1906) éléve de
Charles Gleyre. Crafty participe au salon de I'Académie a partir de 1877. Ses albums
d'histoires illustrées sont publiés par la revue hebdomadair€entaure édité par le
photographe Léon Crémiere, qui publie deux de ces livres entre 1866 et 1867. Ces exemples,
tirés d'une hypothétique galerie des auteurs de bande dessinée du milieu du dix-neuviéme
siécle montrent l'attachement des caricaturistes au systeme traditionnel des beaux-arts dans

lequel ils tentent de s'intégrer tout en pratiquant des activités paralléles, dont la caricature et le

%18 bid., p. 170.
19 N. HEINICH, L *élite artiste op. cit, p. 156 ; p. 166.
620 |pid., p. 59.
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dessin publié dans la presse et en ouvrages constituent un éventuel tremplin vers I'horizon de
I'art institutionnalisé auxquels certains n'accéderont jamais. Le statut de lillustration explique
peut-étre l'utilisation fréequente de pseudonymes. Selon le premier biographe d'Amédée de
Noé, le surnom de Cham est proposé par celui-ci a la publication de son troisieme album, les
deux premiers n‘ayant pas recu de sign&thréeur accueil favorable par le public incite
Philipon a apposer le nom de Cham sur les ouvrages suivants. L'illustration deepresse
d'édition, dont les illustrateurs restent attachés aux marques de distinction de I'art académique,
devient également l'occasion de se faire un nom, de faire carriere dans le milieu de l'art
commercial, légitimé par les implications politiques ou pédagogiques que la presse et I'édition
promeuvent notamment a travers la caricature. Pour exemple, Cham participe hotamment au
Charivari, al'lllustration, auMonde illustréet al'Univers illustré(a partir de 18665> Cette
implication demeure ambigué dans la mesure ou de nombreux illustrateurs ne renoncent pas a
leur prétention picturale et continuent a vouloir intégrer I'Académie des Beaux-Arts ou, au
contraire, prennent celle-ci pour cible comme par le biais des salons comiques dans lesquels
la caricature acquiert une légitimité progres&iieCependant, cette double ambition n'en est

pas pour autant incompatifté La génération suivante des illustrateurs, qui se retrouve
autour des valeurs de la boheme artistique se structure notamment autour de cette opposition a
I'art officiel dont I'arme principale est la dérision. L'apprentissage du métier, s'il reste ancré
dans les directives traditionnelles de I'apprentissage chez un maitre, peut alors s'effectuer dans
le domaine propre de lillustration. L'activité d'illustration est alors imbriquée entre le pur
travail de reproduction technique de la gravure, l'aliénation aux contraintes éditoriales et la
volonté d'une reconnaissance officielle par le biais d'une transfiguration autographique. Ce
caractére se trouve mettre en balance les deux parametres de la maitrise technique d'un cété
(artisanat opposé & lindustrie éditorfale et de l'originalité¢ de l'autre (expressivité
personnelle du trait opposé a la fidélité de la reproduféfloiCe second registre, inscrit dans

les valeurs du romantisme, implique l'effort des illustrateurs en vue d'une qualification

artistiqgue de leur activité. Cette revendication se caractérise notamment par la multiplication

621 Ces deux premiers titres, inspirés des albums de Tépffer font suite & I'édition sans l'autorisation diedernier
ses ouvrages redessinés par un anonyme chez AubertaUSVERD, « La littérature en estampes de
Rodolphe Topffer » Topfferiana 2008, [En ligne http://topfferiana.free.fr/?page_id=1p Consulté le
20.03.2012. Selon Groensteen et Peeters, Cham pourrait avoir contribué a ces contrefacargid_edsi
deux premiers titres originaux n'aient été signés permettrait d'aller dans ce séa; Hayant d'autre
Iégitimité que celle de graveur-copiste, il n'aurait pas revendiqué la paternité d'histomartgoiges par une
influence coupable. T. @ENSTEENet B. FEETERS Topffer, l'invention de la bande dessipég. cit, p. 175.

22 RBEYRE, Cham, sa vie, son ceuvre, Editions Plon/Nourrit et cie, Paris, 1884, p. 237.

2D, RouT, « Les salons comiquesRomantisma® 75, Armand Colin, Paris, [51-62].

624 Cham obtient la légion d'honneur, sur proposition de ses amis, en 18THEYRERCham, sa vie, son ceuvre,
op. cit, p. 229.

25p KaENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 561.

626 |bid., p. 559.
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des pratiques, hiérarchisées selon une échelle de valeur basée sur le désintéressement. A ce
titre, I'engagement politigue etehgagement pédagogique constituent deux modeles de
justification particulierement efficaces. D'autre part, la création de groupements informels
vise a la critique des instances officielles de l'art et a sa transformation du fait de la
polyvalence des producteurs qui transforment de lintérieur le marché &fficiinsi,

pendant la commune de 1871, le caricaturiste André (G8401885) est-il par exemple

nommeé conservateur du musée du Luxembourg, par délégation de la Fédération des artistes
communarde créée par Gustave Courbet. Fondateur de plusieurs journaux satiriques, peintre,
caricaturiste et écrivain, Gill représente la transition qui s'effectue alors entre la profession
codifiée par 'Académfé® auquel il n'aura jamais d'accés que pendant une période trouble, et
I'art privé mis en place par les nouveaux industriels de la presse et de I'édition. Cette tension
est compensée par les artistes dans la création d'espaces de fréquentation privés par lesquels
ils acquiérent une réputation de marginalité. Des ateliers paralléles se mettent en place, ou les
artistes relégués perpétuent leur pratique, a mi chemin entre l'atelier de gravure d'imprimeur et
les ateliers des Beaux-Arts. Le lien entre Gill et son disciple Emile Cohl, qui soutiendra celui-

ci jusqu'a la fin en langant une souscription chez ses amis afin de lui offrir une chambre a
l'asile de Charenton ou il est intefffé montre la nécessité des rapports d'entraide informels

qui ont cours dans cet univers paralléle de la boff@mea pratique de lillustration, qui

s'étend de la presse satirique amateur a la presse illustrée industrialisée, en passant par
I'illustration d'ouvrages pour enfants est alors principalement un espace mixte et provisoire

qui se structure vers la fin du siécle avec la spécialisation des illustrateurs.

3. M ELANGE DES GENRES. LA VOCATION ET LA NECESSITE

Dans le dernier quart du dix-neuvieme siécle, l'histoire en image ne posséde aucune
existence propre, elle reste apparentée a la caricature dans une presse satirique qui connait son
apogée entre 1880 et 1890. C'est dans ce cadre que certains dessinateurs se spécialisent dans
les histoires en images auxquels fait également appel l'imagerie populaire alors éftdéclin
Les illustrateurs de cette époque, ceux que Thierry Groensteen qualifie de troisiéme

génération, héritent de la conciliation du métier d'illustrateur avec le statut d'artiste boheme

%27 1bid., p. 557

628 N, HEINICH, L *élite artiste op. cit, p. 67.

629 B, TILLIER (éd.),André Gill. Correspondances et mémoires d'un caricatyriStitions Champ Vallon, coll.
« Dix-neuvieme », Seyssel, 2006, p. 372.

630v/oir N. HEINICH, L *élite artiste op. cit, p. 157.

631 T, GROENSTEEN(dir.), La bande dessinée, son histoire et ses matie<it, p. 23.
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par la forme exacerbée de « I'esprit funiiSte. Cette communauté se situe dans la droite
lignée de la caricature des prétentions artistiques académiques des salons et de I'esprit de
chargé®. Les principaux acteurs de la bande dessinée de I'époque, recensés depuis, sont
Henri de Sta (de son vrai nom Henri de Saint-Alary), Adolphe-Léon Willette (1857-1926),
Emile Cohl (Emile Courtet, 1857-1926), ou Caran d'Ache (Emmanuel Poiré, 1858-1908). lIs
participent au salon des incohérents, fondé en 1882 par Jule§¥_évge retrouvent dans le

café ouvert par Rodolphe S&fSen 1881, le Chat noir, ou les illustrateurs s'adonnent & de
multiples activités comme les chansons ou les spectacles d'ombres. Le cabaret publie un
hebdomadaire du méme nom a partir de 1882. En parallele de l'activité dans les suppléments
illustrés de la presse quotidienne ou de la presse satirique et humoristique, certains
dessinateurs fondent leur propre revue. Adolphe-Léon WilletteLerdterrot (1881-1891),

Caran d'Ache et Fordiff fondent le magazinBsst... lau moment de la révision de l'affaire
Dreyfus (1898-1899), marquant ainsi la continuité d'une implication de certains dessinateurs
dans le dessin politique. Entre la caricature politique, favorisée par les lois sur la liberté de la
presse de 1881, l'extension massive de la presse illustrée ainsi que la publication de
suppléments illustrés dans la presse quotidienne, les illustrateurs précisent leur implication
dans la presse tout en restant proches du foyer artistique dans lequel se développe ce qu'on

pourrait nommer un « esprit humoriste ».

L' ESPRIT ET LE CADRE HUMORISTES

L'esprit humoriste dérive en droite ligne d'un certain « esprit fumiste ». L'esprit humoriste
devient un signe de ralliement pour les illustrateurs caricaturistes jusqu'a la concrétisation du
mouvement avec la création du Salon des humoristes en 1907. Ouvert a différents types de
pratiques artistiques, le Salon des humoristes est dirigé par un comité de sélection, sur le
modéle des salons artistiques parisiens du dix-neuvieme siécle gérés par des sociétés

d'artistes. A partir de 1881 Jules Ferry décide en effet que I'administration n'intervient plus

832D, GRoJNOWSK| Aux commencements du rire moderne. L'esprit funtistitions José Corti, Paris, 1997.

633 'apprentissage du dessin et de la peinture s'effectuait conjointement dans les ateliers d'astistegudds
« la charge d'atelier » était pratique courante comme le montre le biographe de CRaexRE, Cham, sa
vie, son ceuvre, 0p. Cit, p. 71.

634 T. GROENSTEEN(dir.), La bande dessinée, son histoire et ses maitpscit, p. 17. Sur le salon des
incohérents, voir D. 80INOWSK| « Une avant garde sans avancé@cies de la recherche en sciences
socialesvol. 40, Les Editions de Minuit, Paris, 1981, [73-86].

%35 Rodolphe Salis est également linitiateur de la promenade de la vache enragée, daasdisijastl les
artistes de Montmartre en 1896 puis en 1897, sous la présidence d'Adolphe Willette.

636 Jean-Louis Forain avait déja sorti pour I'année 1889 un hebdomadaire illustré de quatrdopades blie
un recueil en fin d'année. Fond numérisé de la bibliothéque de l'université de Hejdgbetgne:
http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/fiffeConsulté le 02.06. 2011.
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dans les salons annu®fs Le Salon de I'Académie des Beaux-Arts est placé sous le controle

de la Société des artistes francais en 188t Salon des indépendants est créé en 1884, le
Salon d'automne en 1903, ces deux derniers ayant été constitués en opposition ali’premier

Le Salon des humoristes est créé a l'initiative de Félix Juven, ancien fondateur de la revue
Rire, publiée entre 1894 et 1903. Il accueille la majorité des dessinateurs d'humour, regroupés
sous la banniére de la Société des dessinateurs humoriste&*}1@ficiant tant dans la

presse satirigue que dans la presse pour enfants. La presse pour enfants est alors en passe de
devenir le principal support de la bande dessinée dans la presse illustrée qui, concernant les
magazines (alors nommées revues illustf@ese convertit petit & petit & la photograptfie

Dans son travail sur les dessinateurs caricaturistes, Christian Delporte décrit la transition qui
s'effectue au tournant du vingtieme siecle. Progressivement, la caricature politique a charge
est délaissée par les dessinateurs qui se concentrent sur « des sujets plus raffinés mettant en
valeur le comique de situation et de légéfitte. Cette génération ayant acquis par formation

le référentiel de lidentité d'artiste indépen@ntse structure autour de lappellation

d'’humoriste.

«[...] ils ont leur manifestation annuelle (le Salon des humoristes) et leur
association d'entraide (la Société des dessinateurs humoristes), passages obligés pour
tout dessinateur débutéftt »

Théophile-Alexandre Steinleionde le journalLes humoristeavec les dessinateurs Forain
et Léandre en 1911. Christian Delporte décrit cette génération comme étant structurée autour
d'une critigue de la génération des caricaturistes précédents, principalement tournés vers la
satire politique. Elle est inscrite dans un espace mental collectif consolidé par des dispositifs
d'apprentissage et de regroupements (notamment autour de l'atelier d'un maitre, d'une origine

sociale, d'une volonté professionnelle et de liens de sociabilités communs). Cet esprit de

eme

637 J-p. BrcoT, La presse illustrée axix"™siécle : une histoire oubli¢ep. cit.,p. 148.

638 C. MAINGON, Le salon et ses artistetJne histoire des expositions du Roi Soleil aux Artistes francais
Editions Hermann, Paris, 2009, p. 137.

3% Non signé, «Exposer la bande dessinée... a travers les agéylacterium 2011, [En ligne
http://phylacterium.wordpress.com/2011/02/07/expésdrande-dessinee-a-travers-les-agés-@onsulté le
15.12.2012.

640 voir I'affiche du premier salon. Fond numéridéllica de la Bibliothéque Nationale de France. [En ligne
http://gallica.bnf.fr/.http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b90036(QB8oonsulté le 14.11.2011.

%41 G. FEYEL, « Naissance, constitution progressive et épanouissement d'un genre de presse aux limites floues : le
magazine »Réseauxi® 105, La Découverte, Paris, 2001/1, [19-51], p. 31.

%42 1bid., p. 29.

%43 C. DELPORTE « Le dessinateur de presse, de l'artiste au journaligiagtiéme siécle. Revue d'histoie 35,
Presses de Sciences Po, Paris, 1992, [29-41], p. 30.

644 R. MouLIN, L'artiste, l'institution et le marché(collaboration P. 6sT4), Flammarion, coll. « Champs »,
Paris, 1997, p. 253-254.

%45 |bid.
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communauté, que Daniel Grojnowski décrit sous les traits de la morphologie %8 ciae
retrouve notamment dans les témoignages qu'André Galland retranscrira pour ses collegues

dans le bulletin de I'Union professionnelle des peintres illustrateurs.

« J'ai vécu ma jeunesse sur les flancs de la Butte Montmartre-ejg'diavoue-
parfois collaboré a de bonnes blagues [...]. Leurs auteurs sont souvent devenus des
hommes célébres, je ne citerai pas de noms... [...] (tous sortis comme moi et Chaperon
de Rollin [...]). [...] Ce dont je veux parler, c'est des farces plus amples, touchant le
public méme, de ces farces imaginées par nous, artistes en herbe de I'époque: futurs
dessinateurs, peintres, journalistes ou hommes dé{étire

Articulant leur pratique dans la presse a une identification forte a la bohéme
montmartroise, le dessin de presse (dans sa période faste a la fin d®sleatefournit les
moyens éventuels de poursuivre leur vocation en parallele, dans les espaces traditionnels des

arts plastiques dédiés a la peinfiiteC'est le constat effectué par Philippe Kaenel.

« Faible taux d'identification "objective" et "subjective”, mesure incertaine de
I'engagement des individus dans cette pratique, absence de formation spécifique et de
cohésion corporative : l'illustration, souvent jugée secondaire ou occasionnelle, méme
chez les plus actifs dans le domaine [...], est un métier qui échappe aux définitions
sociologiques des professions, résumées par Raymonde Moulin, dont certaines
plongent leurs racines dans I'éthique de la vocation, dominante au dix-neuviéme
sieclé®® »

« D'un point de vue tant historique que structurel, les illustrateurs, dans le champ
artistique, apparaissent en effet comme les homologues des journalistes dans le champ

littéraire™?. »

C'est d'ailleurs en référence au journalisme que lillustrateur se professionnalise alors.
Avant de rendre compte du mouvement qui s'établit entre la profession de journaliste et celle
de dessinateur, il convient de nuancer I'hnomogénéité du groupement que constituent les
dessinateurs a partir d'un paramétre qui traverse lhistoire de leur pratique, a savoir la
pluriactivité. 1l nous faut également préciser le poids de la presse enfantine, dans laquelle
certains illustrateurs humoristes se spécialisent et a partir de laquelle la bande dessinée
devient une pratique spécifiqgue, au point atquérir certaines spécificités sémiologiques,

dont il a été question dans la premiere partie de ce travail.

%% D, GRoJNOWSK| « Une avant-garde sans avancée », art. cit., p. 83.

®47 A, GALLAND , « Blagues d'autrefois Echo-dessim® 79, p. 4.

%48 M. MELOT, « La mort de Daumier sjumoresquen® 10, Presses Universitaires de Vincennes, 1999, [57-65],
[En ligne: Caricatures et caricature 2009, [En ligne http://www.caricaturesetcaricature.com/dgic
33576190.htnjl Consulté le 23.09.2011.

649 C. DELPORTE « Le dessinateur de presse, de l'artiste au journaliste », art. cit., p. 32.

650 P, KaENEL, Le métier d'illustrateurop. cit, p. 140-141.

1 1bid., p. 141.
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DE LA DIVISION DU TRAVAIL ARTISTIQUE

Les journaux publiés par les cabarets dans lesquels officient les jeunes artistes constituent
également des organes publicitaires. Dans ces espaces de divertissement et de création
anarchique se fomentent les événements qui peuplent également la presse Papulaire
Nombre des artistes illustrateurs participent a ces cabarets pour lesquels ils sont aussi
employés (affichés? illustration des revues), ou dans lesquels ils cotoient des professionnels
ayant déja établi des affinités professionnelles dans des journaux et avec d'autres
commanditaires potentiéf. Ces espaces forment donc des relais potentiels de réseaux
d'apprentissage et de pratique informelle ainsi que de transmission professionnelle entre
générations. L'illustration, exercée comme activité rémunératrice est alors dans une période
faste mais exercée de maniere ponctuelle et en complément d'activité. Ainsi de nombreux
illustrateurs, au tournant du dix-neuvieme et du vingtieme siécle ont-ils entamé leur carriére
en multipliant les engagements ponctuels et se sont-ils par la suite fait connaitre dans 'un ou
l'autre de ces domaines (l'illustration de livres ou de partitions, le dessin de mode, la
publicité), par golt ou par nécessité, conservant souvent un lien étroit avec la caricature
satirique, plus a méme de rendre compte d'une modalité de I'engagement plus proche du
régime vocationnel. C'est le cas de Benjamin Rabier, de Raymond de la Néziere ou d'Adolphe
Willette, qui continuent a officier dans le journal hebdomadaissiette au beurrepublié
entre 1901 et 1912.

La diversité des pratiques du dessin et de l'illustration implique une séparation des spheres
dans lesquelles s'exerce l'activitté de chacun des acteurs concernés, toutefois cette
spécialisation reste alors largement nuancée par la nécessité de multiplier les engagements
hypothétiques, les propositions de projets et les relations avec de potentiels collaborateurs. La
diversité des pratiques rendue nécessaire par l'incertitude du succés crée parfois les conditions
d'un décrochage, conséquence d'une pluriactivité favorisée par le postulat d'une communauté

des arts et des artistes et la pratique conjointe d'une discipline différente, I'écriture ou la

652 B, TILLIER (éd.),André Gill, op. cit, p. 20-21.

653 « Travail de commande, assez rapidement exécuté et surtout aussitdt payé aprés sa réalisssionglde de
I'affiche lithographique est une aubaine pour des artistes parfois encore inconnus et qui peinent a vivre de la
vente de leurs tableaux. Les imprimeurs ont fréquemment recours a des dessinateurs de la présse illustr
dont les noms sont connus du grand public, c'est le cas de Forain, de Caran d'AdoeeodesPoulbot et la
place de ces illustrateurs grandit aprés 191B1.>MARTIN, « De I'affiche a l'affichage (1860-1980). Sur une
spécificité de la publicité francaise e temps des médiag 2, Nouveau Monde Editions, Paris, 2004/1,
[59-74], p. 67

854 voir I'exemple d'Emile Cohl, entré dans le cercle des hydropathes par I'entremise d'’André Gill anitigafais
rencontre d'un futur collaborateur dans le cabaret les Quat'z-artsRIN®AIE, « Emile Cohl et la bohéme »,
in V. VIGNAUX (dir.), Mille huit cent quatre-vingt-quinza® 53, Editions AFRHC, Paris, 2007, [38-57].

B. BASTIDE, « Des cabarets de Montmartre aux studios de Fort Lee : Emile Cohl et Etienne Arnaud, une
amitié fertile »lbid., [194-209].
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comédie par exemple. Ainsi, Nadar se détourne de la caricature des les années 1850 pour la
photographie. Emile Cohl, qui avait été magicien, s'éloigne lui aussi de la caricature pour le
cinéma au début du vingtiéme siécle, de méme que Robert Lortac (Robert Collard) et
O'Galop®® (Marius Rossillon), qui contribuent chacun & I'essor (et a l'institutionnali&&¥ion

du cinéma d'animation avec la collaboration d'autres dessinateurs, tels que Joseph Hémard
(collaborateur de Lortac qui officie également dans la décoration de théatres). De méme que
la caricature politique au début du dix-neuvieme siécle, le dessin publicitaire (ou le dessin
technique dans un autre registre) marque la spécialisation des activités traditionnellement
pratiquées indistinctement et conjointement, créant ainsi une confrontation directe des valeurs
liées a la finalité de ces pratiques. La professionnalisation des acteurs impliqués dans cet
entre-deux de l'industrie et de la création a une influence sur la pratique des dessinateurs qui
trouvent dans la publicité ou encore dans la mode, I'occasion d'exercer et de se faire connaitre
malgré les incompréhensions que peuvent provoquer ces diverses collaborations. Certaines
activités du dessin deviennent, au début du vingtieme siecle, des spécialités codifiées par leur
finalité explicite imposée par des commanditaires aux objectifs tournés vers I'emprise du
public. Notamment, la réalisation d'affiches par des artistes est-elle mal percue par « le monde
encore étroit des professionnels, courtiers, régisseurs, agents de publicité » autour de 1900,

car suspectée de dénaturer l'objectif de I'annonce publi€ifaire

Cette opposition de l'activité artistique a l'activité professtiartend a imposer une
lecture a deux niveaux impliquant d'abord la fonction, appuyée sur les aspects techniques ou
sur l'intentionnalité (pédagogique) de sa réalisation et un « supplément » qualitatif par le
rattachement a la personnalité de son auteur. Pour ce qui concerne l'affiche publicitaire,
I'opposition se traduit par la distinction progressive des activités, la rationalisation des usages
dans la publicité qui entraine une restriction du réle des imprimeurs au profit d'une

augmentation des prérogatives des agences de publicité a partir des années 1920.

« Du reste, méme si l'affiche reste encore liée a l'art, la séparation deed@uxs
s'affirme : affichiste devient un métier, et méme le meilleur ne revendique plus le statut
de peintre. Pour renouveler un vivier étroit et ne pas étre contraint de constamment

655 Cette présentation, tirée d'un article de Raymond Maillet montre & quel point les ponts entre lesslifférent
pratiques se constituent ici dans le plus parfait étalement de carrigreg. frere du directeur de
I'hebdomadaire satirique Rire[il] parait avoir été le premier & suivre les traces d'Emile Gah] Venu de
la publicité— il a notamment créé le fame Bibendum Michelin vers 1902 [...] — il retourna a la publicité,
éventuellement cinématographique. », cité par WGNWUX, « Ecrire I'histoire frangaise du cinéma
d'animation : généalogie et séries culturellesif ». VIGNAuX (dir.), Mille huit cent quatre-vingt-quinze
n° 59,0p. cit, [9-21], p. 12.

%% bid., p. 17.

57 M. MARTIN, « De l'affiche & l'affichage (1860-1980). Sur une spécificité de la publicité isangaart. cit.,

p. 67.
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recourir aux plus connus qui sont les plus chers, la profession publicitaire organise des
concours qui révélent de jeunes talents moins exig8ants

Structurellement, la publicité tend a se développer comme un ensemble de pratiques
professionnelles aux intéréts spécifiques. L'émancipation progressive de la profession de
publicitaire (terme apparu autour de 1918) entraine une spécialisation des dessinateurs, tenus
de se conformer aux cahiers des charges imposés par les commanditaires devenus

progressivement des expérts

Le recours aux illustrateurs les plus reconnus cede également le pas a la spécialisation des
dessinateurs dans le domaine de I'édition pour la jeunesse. De maniére générale, les
illustrateurs s'écartent peu a peu des prétentions artistiques forgées par référence a l'institution
pour créer des réseaux de solidarité propres en fonction des domaines pour lesquels ils
operent au début du vingtieme siecle. Les artistes spécialisés dans l'art appliqué notamment
fondent I'Union des artistes modernes en 1929. Toutefois ce mouvement général de
spécialisation n'est encore, a la fin du dix-neuviéme siecle, qu'une division de fait et non une
division structurée. Les illustrateurs restent, de par leur formation initiale et I'appropriation de
leur activité sur le modele romantique, attachés au centre névralgique parisien dans lequel ils
se détachent principalement des liens a I'Académie par le biais des sociétés d'artistes. La
Société des humoristes constitue I'aboutissement de ces regroupements artistiques des
illustrateurs. Ces regroupements subsistent de maniére moins corporatiste apres la Premiere
Guerre mondiale, a travers la Républigue et la Commune libre de Montmartre (1920)
auxquels certains dessinateurs (Willette, Forain, Poulbot ou Depaquit) participent

activement®.

%58 |bid., p. 70.

%59 Sur la professionnalisation des publicitaires et l'orientation du travail des affichistes par les techniques de
rationalisation, voir M-E. @ESSEL La publicité : Naissance d'une profession. 1900-192MRS Editions,

Paris, 1998, p. 178. Pour un exemple de ce type de collaboration dans le cas du dessirvaani
S.ROFFAT, « L'Atelier Lortac : Cinéma d'animation et publicité dans l'entre-deux-guerreFrance »n
V. VIGNAUX (dir.), Mille huit cent quatre-vingt-quinz&® 59,0p. cit, 2009.

%0 Une étude consacrée a l'implication « sociale » de certains dessinateurs, notamment |¥rgavésation
d'événements, d'ccuvres et d'instituts de charité etc. dans cette configuration temporelle et spatiale serait
intéressante afin de montrer les ressorts psychologiques de lI'engagement en fonction des atrg&néen
avons pas trouvé de traces suffisamment synthétiques pour pouvoir l'aborder plus précisément ici. Voir
notamment le cas de Poulbot. AREBMAUD, « Poulbot : dessinateur humoriste et humaniste bienfaiteur »,
Info Santé Préventiqr2012, [En ligne http://www.infosanteprevention.net/spip.php?articld1Tdnsulté le
23.08.2012.
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L'édition enfantine

Dans la derniere décennie du dix-neuvieme siecle, une part importante des illustrateurs
opere dans la presse enfantine, dans laguelle la bande dessinée se développe majoritairement
jusqu'a devenir son principal support. C'est dans ce contexte éditorial des journaux pour
enfants que les professionnels de la bande dessinée concevront la nécessité d'une premiere
organisation professionnelle tout en conservant un lien fort avec les groupements artistiques
dont ils sont souvent issus. Toutefois, la double implication hétérogene et spécifique de la
pratique du dessin narratif pour enfant, entre les exigences des pédagogues et celles d'une
presse soumise aux exigences de rentabilité constituent les deux fronts sur lesquels les
illustrateurs, identifiés rétrospectivement comme dessinateurs de bande dessinée, auront a
lutter collectivement au sortir de la Seconde Guerre mondiale. A la frontiére du dix-neuviéme
et du vingtieme siecle, lillustration pour enfants reste le plus souvent une activité
complémentaire, par laquelle les illustrateurs integrent les journaux sans que cette activité ne
connaisse la reconnaissance de la presse satirique. L'explosion de la presse pour enfants offre

aux illustrateurs I'opportunité d'exercer leur activité de maniére réguliere et rémunérée.

« Entre 1890 et 1910, le nombre de périodiques illustrés pour enfants explose
vingt et un nouveaux titres apparaissent, dont huit pour la seule année 1904 ! En méme
temps, les éditeurs s'attachent a démocratiser la diffusion. Les revues a 0,25 francs ou
0,50 francs a la présentation soignée laissent peu a peu la place a des hebdomadaires a
deux sous, voire un sou, illustrés de clichés au trait et imprimés sur du papier ordinaire.

L'édition de livres et d'albums pour enfants connait une explosion de méme
envergure : si en 1876, dix éditeurs proposaient des collections a destination de la
jeunesse, ils sont dix-sept en 1883 et vingt-quatre en 1885 ! Si deux-cent soixante-dix
titres pour la jeunesse ont été édités en 1872, on en comptera cing cent vingt-cing en
1900. [...] La presse s'appuie sur I'édition pour augmenter sa diffusion ; I'édition
s'appuie sur la presse pour augmenter ses ventes. Et c'est logique : les mémes éditeurs
publient & la fois des livres et des périodiques et tentent d'assurer le succes des uns par
les autres et des autres par les (ffis».

Partant de son caractére industriel, le développement de la presse enfantine s'inscrit dans la
continuité de la presse illustrée décrite par Jean-Pierre Bacot, qui rapproche la presse illustrée
événementielle de la tradition des feuilles familiales a visée de divertissement publiées en
Allemagne depuis la premiére moitié du si€¥eEntre 1840 et 1914, les éditeurs de jeunesse
développent une industrie mélant la presse et le livre, a laquelle participent notamment
écrivains et illustrateurs les plus reconnus du moment, jusque dans I'élaboration d'abécédaires

illustrés.

%10, CaLoN, Benjamin RabierEditions Tallandier, coll. « Biographie », Paris, 2004, p. 105.

662 3-p. B\cor, La presse illustrée amix*™siécle : une histoire oubliéep. cit.,p. 92.
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« Apparaissent alors des livres ou des albums plus fantaisistes, au dessin plus
dégagé, plus libre et plus vivant. Nous sommes sous Louis-Philippe et les illustrateurs
de talent, au rendez-vous de la technique, ne vont pas dédaigner de préter laeamain a |
création de ces ceuvres mineures mais néanmoins sources d'inventions et de trouvailles.

Ainsi, chez Aubert, en 1839, le Vocabulaire des enfants était-il accompagné de
vignettes de trés bonnes facture, d'aprés des dessins exécutés par nos grands
romantiques, Grandville, Daumier, Gigoux, Gavarni, quoique sa présentation laissat
encore a désiréf. »

C'est a partir des années 1840 que de nouveaux éditeurs investissent dans la littérature pour
enfants, dans la continuité des visées pédagogiques des éditions familiales et de connaissance.
Le marqueur du tournant de la presse enfantine par l'introduction de bande dessinées, est daté
de 1889 année durant laquelée Famille Fenouillardtémoigne de I'exposition universelle
dans les pages dRetit francais illustrépublié par la maison d'édition de manuels scolaires
Armand Colin. L'auteur de cette bande, Christophe (Georges Colomb, 1856-1945) ne semble
pas s'inscrire pleinement dans la filiation décrite plus haut malgré sa participation a la revue
du Chat noit®® Enseignant de sciences naturelles, il commence & collaborer & la presse
enfantine des éditeurs scolaires, d'abord chez Hachette, par le biais d'un roman comique
illustré dans leJournal de la jeunesseuis pouille Petit francais illustrédont il est d'abord le
chroniqueur scientifiqi&. Il publie des dessins dans la presse sous pseudonyme afin de
compléter ses revenus. Entre 1889 et 1905, il publie régulierement diverses bandes dessinées
pour le Petit francais illustré publié par Armand Colin. Afin de rendre compte des
ramifications historiques de la bande dessinée du point de vue de sa valeur artistique, Thierry

Groensteen met en exergue la filiation entre Christophe et son maitre Topffer.

«[...] il est significatif que le dessinateur qui, a ce moment, va imprimer un
tournant majeur a I'histoire de la bande dessinée francaise revendique hautement sa
dette envers celui que I'on semblait avoir oublié : Topffer. Je veux naturellement parler
de Christophe]...], qui choisira une citation du Genevois ("mon maitre et mon
modeéle”) comme épigraphe pour I'album Ide Famille Fenouillard A linstar de
Topffer, Christophe aurait voulu étre peintre, et il aura consacré I'essentiel de sa vie
professionnelle & I'enseignem®ht»

Mais le cas de Christophe montre également l'ouverture de la presse illustrée éducative a
de nouveaux illustrateurs, éventuellement recrutés dans des réseaux proches des milieux de

I'éducation qui déplacent alors les enjeux de la presse et de I'édition dans une perspective

663 JM. EmBS et P. MELLOT, 100 ans de livres d'enfant et de jeunesse : 1840; ¥ @it, p. 27.

664 J-N. LAFARGUE, Entre la plébe et I'éliteles ambitions contraires de la bande dessjoge cit, p. 23.
%55 F. CARADEC, Histoire de la littérature enfantine en Frano&lbin Michel, Paris, 1977, p. 195.

656 T, GROENSTEEN(dir.), La bande dessinéson histoire eses maitresop. cit, p. 27.
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pédagogique encouragée par les lois sur I'éducation de 1881 €f’188&tractivité
gu'exercent alors les histoires en images sur le public enfantin entraine une dynamique
éditoriale qui poussera toujours plus loin les éditeurs dans la recherche d'un équilibre entre
éducation et divertissement. C'est plus particuliéerement la maison Artheme Fayard, suivie par
les Editions Jules Tallandier, Rueff, Gautier-Languereau, Lafitte, la Librairie Mondiale et les
freres Offenstadt qui introduisent massivement les illustrés dans la presse enfantine au
tournant du dix-neuviéme et du vingtiéme si€&eDans un numéro de la revixeuviéme

art, Annie Renonciat cible le contexte de publication de ces histoires en images a travers
I'exemple de la maison Fayard qui, confortée par le succés éditorial de ses publications
familiales illustrées, privilégie progressivement le développement d'histoires en images dans
ses publications orientées vers la jeurf@3ske recensement effectué par Annie Renonciat

des acteurs de la presse illustrée pour les enfants montre la proximité que les dessinateurs
continuent d'entretenir en majorité avec le dessin humoristique dans ses formes satiriques.
Cette proximité est principalement le fait du regroupement autour de la Société des
humoristes qui rattache le travail des illustrateurs au modéle de la reconnaissance artistique
dans sa forme para-institutionnelle. L'auteur souligne, par ailleurs, que ces dessinateurs, qui
exercent des activités paralléles variées, « semblent étre également les auteurs des»sscénarios
en majorité’>. Comme il I'a été signalé, de nombreux dessinateurs présents dans la presse
satirique pour adulte officient conjointement alors dans la presse pour enfants, de méme que
dans la publicité (dont les commanditaires jouent de la notoriété des illustrateurs qu'elle
sollicite), le cinéma d'animation ou méme la production litt€¥direPar exemple, un
illustrateur ayant conservé son travail de fonctionnaire pendant pres de vingt ans, Benjamin
Rabier(18641936), officie d'abord dans la presse satirique (jusqu'aux environs de 1904, date
a laquelle il se fache avec son éditeur Félix JBedont il s'éloigne au profit du dessin pour
enfants. Le succés de ses publications, dont le caractére animalier retient I'attention, lui vaut
d'étre contacté pour ceuvrer dans la publicité (avant 1914 mais surtout apres guerre) et dans le
cinéma d'animatioti® ou il collabore avec Emile Cohl & partir de 1916. Dés 1910, ses piéces

de théatre sont aussi portées sur sténsi l'auteur de la biographie de Benjamin Rabier

57 A. RENONCIAT, « L'art pour enfants sn A. RENONCIAT (dir.), L'image pour enfants : pratiques, normes,
discours (France et pays francophonas®™exx"™ siécles) Maison des Sciences de I'Homme et de la
Société, Poitiers, 2003, [200-217], p. 203.

®%8 T GROENSTEEN(dIr.), La bande dessinéson histoire eses maitreop. cit, p. 28.

%9 A. RENONCIAT, « Les magazines d'Arthéme Fayard et la promotion de I'histoire en images "a lsdtanca
9°MeArt n° 7, Angouléme, 2002, [36-43], p. 37.

670 |bid., p. 39.

671 T, GROENSTEEN(dir.), La bande dessinéson histoire eses maitresop. cit, p. 28.

6720, CaLON, Benjamin Rabierop. cit, p. 110.

673 bid., p. 136.

74 bid., p. 168.
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précise que celui ci s'éloigne des humoristes pour se rapprocher de la corporation des
illustrateurs jeunes8€, il est peu probable qu'une telle « corporation » n'existe alors. Au
contraire, la corporation des illustrateurs jeunesse regroupe majoritairement des dessinateurs
considérés comme « humoristes ». L'implication dans la presse enfantine ne semble étre
gu'une partie (accessible) du répertoire d'activités potentielles des humoristes, principalement
liée a la demande des fondateurs de ce type de publications en pleine expansion dans la
premiere décennie du vingtieme siecle. Il est probable que cette activité ait pu constituer la
part exclusive de l'activité de certains illustrateurs, bien que la multiplicité des pratiques
semble étre la plus courante avant la Grande Guerre. La création de sections d'art pour enfants
dans les expositions dans la premiére décennie du vingtiéme ‘Sigwatre I'articulation de

ces pratiques. Mais l'implication des artistes vis-a-vis de I'éducation esthétique des enfants,
alors en discussion chez les éducateurs et dans le milieu scolaire, conduit certains de ces
illustrateurs & la spécialisation dans le domaine de l'enfance. Les considérations sur
I'environnement esthétique de l'enfant, auxgsebrennent part certains illustrateurs, les
conduisent également a élargir leur pratique du dessin. C'est par exemple le cas d'André Hellé
(André Laclétre 1871-1945) qui concoit des jouets a partir de 1904 ainsi que des chambres
pour enfants qu'il expose & partir de 19i0Selon le témoignage de certains de ces
illustrateurs, ils congoivent le plus souvent leur production comme pouvant étre lue autant par
les adultes que par les enfants, ces deux catégories constituant la premiére cible historique des
journaux & destination de la famille dont dérivent les publications réservés aux°€hfants
Toutefois, comme le montre Annie Renonciat, l'image pour enfants n'est jamais ufi‘art pur

et c'est bien par la pluriactivit¢ que les illustrateurs réduisent la marge qui freine la

reconnaissance artistique de leurs productions.

Les rares espaces de codification de l'activité, a partir desquels une corporation peut étre
définie alors, se situent uniquement en rapport avec les journaux ou les entreprises auxquels
ils participent, par affinités informelles entre illustrateur et employeur ou entre illustrateurs
dans le cadre de regroupements tels que des diners, expositions conjointes, collaborations plus
ou moins ponctuelles. Comme le montrent les biographies ou témoignages des acteurs de

I'époque, la structuration de l'activité s'effectue principalement par le biais de l'expérience

675 bid., p. 105.

676 A RENONCIAT, « L'art pour enfants », art. cit., p. 206.

677 3. DEssg «André Hellg, illustre et inconnusRicochet non daté, [En ligne http://www.ricochet-
jeunes.org/oeil-du-libraire/article/48-andre-helle-illusttéaconnu%20http://amisdhelle.blogspof.fr/
Consulté le 16.04.2012.

678 \/oir supra p. 219.

679 A. RENONCIAT, « Avant-propos »jn A. RENONCIAT (dir.), L'image pour enfants: pratiques, normes,
discours, op. cit[3-9], p. 4.
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transmise au contact des plus anciens ou des mieux renseignés. Dans son témoignage écrit de
cette époque, Saint-Ogan situe son premier dessin rémunéré a la suite d'une rencontre avec

Rabier, de trente ans son ainé.

« J'apercus un soir Benjamin Rabier apportant lui aussi, ses dessins au journal. Il
était bien différent des pauvres bougres qui attendaient avec moi sur le banc. [...] Loin
d'éprouver de la jalousie pour ce privilégié, j'éprouvais pour lui de la sympathie... [...]

Il m'encouragea a persister, me parla des grands de I'époque [...] Il m'expliqua aussi
gu'a coté des dessins a légende, on pouvait gagner beaucoup d'argent et acquérir la
notoriété au service de la publiéf® »

C'est donc encore, pour un temps, dans un cadre collectif défini autant par une appellation
« les humoristes » que par une définition hétérogene de l'activité, que les acteurs de la (future)
bande dessinée se reconnaissent au milieu de tous les dessinateurs actifs dans la presse,

I'édition ou encore la publicité.

« Il'y a donc vingt ans que nous sommes professionnellédmemtristes Peut-étre
I'étions-nous auparavant, sans le savoir et de facon désintéressée, mais, depuis quatre
lustres, c'est devenu notre métier de faire+iteum ! Tout au moins d'essayer par
nos dessins, par les Iégendes qui les accompagnent, au vent de l'actualité, au flot des
événements, au caprice de notre imagin&tton

Cette double implication, par le type d'activité et les liens professionnels, s'estompe
progressivement au profit d'une répartition par spécialité qui se matérialisera par la création
d'instances de représentations, d'abord générales puis spécifiques en fonction des
problématiques auxquelles chague segment de ce qui n'est pas encore une profession se trouve
ponctuellement confronté. La citation ci-dessus, tirée d'un livre de souvenirs daté des années
1950, doit donc étre remise dans son contexte. Les productions de son auteur, de méme que
ses considérations montrent a quel point le dessin humoristique s'inscrit dans un contexte de
publication spécifique, le dessin de presse. Or, comme le montre Christian Delporte, la
Premiére Guerre mondiale correspond a une rupture, dans la presse généraliste, entre
illustrateurs humoristes et dessinateurs de presse politique qui représente le cas type de la

diversification des activités évoquée ici.

680 A, SAINT-OGAN, Je me souviens de Zig et Puce et de quelques alime$able Ronde, coll. « La petite
vermillon », Paris, 2008, p. 42-43. ]
681 FARINOLE, C'était pour rire. Vingt ans de dessin humoristigHditions Jacques Vautrain, Paris, 1953, p. 12.
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La professionnalisation du journalisme comme modele

C'est surtout aprés la premiere guerre mondiale que les humoristes se séparent plus
clairement de la presse politique. Thierry Groensteen précise que durant cette période, la
publication de journaux pour enfants est réduite en raison du manque de papier, toutefois cette
restriction n‘empéche pas la création d'une presse de prop&§abdes la grande presse,
tout autant que dans la presse pour enfants, les dessinateurs humoristes s'engagent
massivement dans un élan de propagande patridtig@eres la guerre, cet élan patriotique
se transforme en mobilisation de solidarité, par I'organisation d'événements autour desquels
certains dessinateurs perpétuent les traditions héritées des regroupements d'artistes autour de

la bohéme montmartroi¥é,

Le fossé entre les journalistes-dessinateurs et les dessinateurs de la presse enfantine dont
font partie nombre de dessinateurs humoristes s'élargit, les seconds trouvant dans cette presse
l'opportunité d'exercer une activité alors en pleine expansion. Dans son ouvrage sur les

journalistes dessinateurs, Christian Delporte montre a quel point l'aprés Premiere Guerre

mondiale est le moment d'une fracture entre l'identité d'illustrateur humoriste, forgée avant la

®82 T GROENSTEEN(dIr.), La bande dessinéson histoire eses maitreop. cit, p. 37.

683 C. DELPORTE Les crayons de la propagande. Dessinateurs et dessin politique sous l'occufNiRS
Editions, Paris, 1993.p. 14.

%84 Une Fédération francaise des artistes mobilisés est constituée aprés guerressafomuttions recueillies
dans le bulletin officiel des fédérations des syndicats d'initiative de France, Colonies et Protdatérde
1919, Fond numérisé Gallica de la Bibliotheque Nationale de France. [En ligne
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5669020n/f11.imhdeonsulté le 14.11.2011. Cette fédération organise
notamment les fétes de la Victoire a Paris et se mobilise dans l'organisation d'événements éddasuite
Grande Guerre. Un article, publié ddlitustration en 1919 est consacré a ces fétes. Nous n'avons pas eu
acces a cet article en raison de la restriction d'acces aux exemplaires rsurBéise le livre blanc pour la
relance de la politique culturelle cette fédération aurait été a l'oridgnda création d'un syndicat
d'illustrateurs par André Galland et Jean Chaperon dont il sera question plus bas. Colectitanc pour
la relance de la politique culturelle. Pour une nouvelle politique de la propriété intellectuelle en faveur des
auteurs et des artistes interpretéSommission pour la Relance d'une Politique Culturelle, auto-édition,
Paris, 2007, [En ligne http://www.crpc.free.fr/C.R.P.C/page8/files/Intro%20Livre%20Blanc%20CHI.pdf
Consulté le 16.07.2012., p. 6. Malgré I'absence de ces deux noms dans la commission deg fé&es &ité
bulletin officiel des fédérations des syndicats d'initiative, deux éléments semblent confiyp@h8ise de la
participation de ces deux dessinateurs a ces fétes de la Libération et éventuellemenEédérdttmn
francaise des artistes qui compte 1500 membres en 1919. Outre la plausibilité chronologique, Jean Chaperon
fait référence a un événement organisé par ces deux amis a la méme époque pplelmatodans le
bulletin de I'Union des artistes dessinateurs frangais. Cette référence montre leur mobilisatieméans
type d'événements. D'autre part, dans un témoignage de 1962 concernant André Galland, Henri Cadiou
évoque le lien entre les événements organisés par les artistes et la publicité qu'edeacdattivisme
syndical. « Je I'ai [Galland] entendu bien des fois évoquer cette époque héroique ou les ikystratggand
nombre émoulus des Beaux-arts et des Arts décos, avaient pleinement conservé l'esprit Quatqldirts, c
nous valut une forme de syndicalisme original et efficace, car ne pouvant imposer leurs regaagieatie
nombre, ils surent en diverses occasions attirer I'attention de la presse et du public selon g moode
est revenue d'’Amérique sous le nom de "public-relations" » AHIOD, « André Galland »'Eil du Lynx,

Paris, non daté, [En ligne http://www.oeildusphinx.com/moselli_08.htinl Consulté le 26.09.2011.

Assimilables a la méme ligne d'action, Thierry Crépin évoque la création de la Fédérationendigsna
artistes dessinateurs et la création du Bal des barbus en 1948FIN, & Haro sur le gangster », op. cit.,

p. 170.
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guerre sur le modéle des dessinateurs-artistes de la fin du siecle et les caricaturistes spécialisés

dans la presse politique.

«[...] toute massive qu'elle fut, la collaboration des humoristes a la grande presse
ne suffit pas a les transformer en journalistes. De reste, la paix revenue, le plus grand
nombre s'empressa de renouer avec ses sujets de prédilection et un humour plus Iéger,
évitant désormais soigneusement tout engagement poiftigue

Selon cet historien, les prétentions artistigues des humoristes sont mises en cause par la
nouvelle génération qui s'affirme dans les années 1920. Un autre facteur explique cette
fracture : la construction progressive d'une identité professionnelle de journaliste vis-a-vis de

laquelle les dessinateurs de presse se définissent progressivement.

A partir des années 1880, la profession de journaliste se structure a travers la création
d'associatiorf8®. Ces associations se fondent sur la distinction de l'activité de journaliste,
alors en pleine mutation, notamment, du fait de la capitalisation des entreprises de presse ainsi
gue de son expansion apres la loi de 1881. La fonction de journaliste devient un métier en
s'éloignant de l'activité d'écrivafif dont les revendications portent plus directement sur la
propriété des ceuvres vis-a-vis de I'édition notamment et pour qui le probléeme de la
contrefacon constitue une question majeure a laquelle s'était attaquée la Société des auteurs
dramatiques (fondée en 1777) et la Société des gens de lettres (fondée en 1838). L'essor des
syndicats d'écrivains date de la premiére moitié du vingtieme siecle a la faveur des lois sur
I'autorisation des syndicats professionnels (1884) et de celle sur l'autorisation des associations
(1901f% L'extension générale du nombre de titres de presse, consécutive & un phénoméne
d'alphabétisation (appuyé par les dispositions légales des lois Ferry de 1881 et 1882) et au
développement de moyens techniques (les presse rotatives, le papier journal industriel, le
télégraphe électrique avec les fils spéci@lixles agences de presses, le téléphone et
I'extension progressive du Al entraine une multiplication du nombre de journalistes.
Christophe Charle précise a cet égard que cette extension quantitative est également

gualitative : la diversification des titres et des spécialités entraine une diversification des

685 C. DELPORTE Les crayons de la propagands. cit, p. 14.

%8¢ Gilles Feyel recense cinquante-quatre associations en 190@y6., Ea presse en France des origines a
1944. Histoire politique et matériell&llipses éditions, coll. « Infocom », Paris, 1999, p. 132.

%87 Sur la hiérarchie des pratiques d'écriture selon les genres littéraires dont fait pautiealisme au milieu du
dix-neuvieme siecle, voir N. #NICH, L élite artiste op. cit, p. 75.

%% B GoBILLE, et G. SPIRO, « Propriétaires ou travailleurs intellectuels ? Les écrivains francais en quéte d'un
statut. »L.e mouvement sociaP 214, La Découverte, 2006/1, [113-139], p. 120-121.

%89 Sur l'autonomisation de la presse par rapport a la littérature par lintroduction du té&g@g@iphl-P.
BERTRAND, « Par fil spécial : a propos de Félix FénéoRemantismen® 97, Armand Colin, Paris, [103-
112].

90 C. QHARLE, Le siécle de la presse. 1830-198@uil, coll. « L'univers historique », Paris, 2004, p. 136.
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fonctions professionnelles des journaliflesui se traduit dans I'établissement de liens de
solidarités professionnels et la création d'associations spécialisées et localisées. Contrairement
a 'amateurisme (c'est-a-dire I'activité dans la presse comme passerelle ou comme complément
de revenu) qui caractérise la pratique du journalisme dans le courant du dix-neuviéme siecle,
la création de ces associations est en premier lieu liée a la marque d'une considération de
I'activité en termes de carriére avec pour principal objectif le fait d'assurer une retraite a ses
membre8 L'identification professionnelle quiappuie sur la reconnaissance de ['utilité
publique des journalistes par I'Etat se confirme au milieu des années 1880 avec l'aide mise en
place par le biais de loteries nationales afin de financer leur r&taite journalisme comme

métier devient un but comme le montre également la tentative de création d'une école de
journalisme en 1899, puis la publication des premiers manuels professionnels dans les années
1920°* Les associations ont pour objectifs d'établir les bases d'une codification
déontologique de I'activité et de contréler I'entrée de nouveaux membres dans {&cteté
mouvement général de professionnalisation de la presse n'est pas homogene et repose sur une
diversité de situations. Les spécialités, notamment lorsqu'elles impliquent une proximité avec
la sphére politique, la localisation des journalistes ou encore le réle au sein des rédactions,
sont des facteurs qui permettent d'expliquer la plus ou moins grande efficacité de la
professionnalisation des journalistes. Malgré cette diversité, I'analyse de Charle rend compte
d'une spécification du journalisme comme activité distincte de toute autre forme de
production d'image et de texte en fonction des configurations professionnelles particulieres
dans lesquelles elle s'exerce.

Durant la Premiere Guerre mondiale, le nombre de pages dans les journaux diminue, des
titres disparaissent. Se banalise le recours a l'information gouvernementale et aux dépéches
d'agenceS® C'est dans ce contexte spécifique, accentué par les déréglements financiers
produits par le conflitet la séparation des fonctions rédactionnelles et financieres, que la
profession de journaliste, qui souffre alors du sous-emploi, se structure dans un rapport plus
spécifiquement syndic&l. A la suite des dérives de la propagande dans la presse pendant la

Grande Guerre, le Syndicat national des journalistes est fondé en 1918 dans le but d'établir les

%91 bid., p. 145.

%92 | *Etat assure en grande partie cette retraite distribuée par le biais des assdti@tiops154-155.

%93 bid., p. 155.

%9 \/oir C. DELPORTE Les journalistes en France. 1880-1950. Naissance et construction d'une profSesiin
1999, p. 277-283.

69 C. (HARLE, Le siécle de la pressep. cit, p. 150.

%% bid., p. 270.
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codes d'une déontologie professionrféfleCette revendication d'une spécificité, menacée par

les revendications ouvriéres au sein des entreprises de presse contribue a I'adhésion de cet
organisme professionnel au concept de « travailleur intellectuel » fondé par des universitaires.
En 1922, le Syndicat des journalistes integre la Confédération des travailleurs intellectuels
créée en 1920. Toutefois, cette professionnalisation sur le modéle des corporations libérales
est minimale, car elle ne parvient a contrbler I'exercice de la profession par des membres
assermentés par une formation spécifiglié'aboutissement de cette revendication collective
aboutit en 1936 a la création de la commission chargée de délivrer la carte professionnelle
garantissant une codification de l'activité exercée par les professiSfirsis dessinateurs

de presse qui s'identifient au journalisme dans I'Entre-deux guerre sont les premiers a tenter
d'imposer une représentation collective de leur activité qu'ils rattachent a celle des

journalistes.

Le dessinateur de presse

Comme le montre Christian Delporte, dans la premiere décennie du vingtieme siécle, la
pratique de la caricature reste considérée comme accessoire par les dessinateurs dont l'identité
est structurée autour des valeurs de la bohéme artistique. L'identité de journaliste naissant ne
touche donc la profession des dessinateurs de presse que de maniere individuelle, par la
multiplication des activités, particulierement celle de rédacteur et de directeur artistique a
l'intérieur des rédactions, les espaces de regroupement s'effectuant encore sur le modele des
sociétés d'artistes et des solidarités effectives liées aux ateliers ou aux espaces de la vie

culturelle parisienne.

« Il est vrai que, fort longtemps, le dessinateur, qui aimait & se définir comme un
artiste, estima ses multiples contributions dans les journaux comme accessoires, jetant
méme un regard non dénué de mépris sur une activité plus rémunératrice que la vente
de ses toiléd™. »

Une nouvelle génération de dessinateurs de presse, dans les années 1920, provoque une
scission plus margquée dans l'activité d'illustrateur de presse entre les anciens humoristes et les

dessinateurs de la presse politique. Le Salon des humoristes représente alors une ancienne

69 J.M. CHARON, « L'éthique des journalistes ax®™siécle. De la responsabilité devant les pairs aux devoirs a
I'égard du public ».e temps des média$ 1, Nouveau Monde Editions, Paris, 2003/1, [200-24.(01.

699 C. QHARLE, Le siécle de la pressep. cit, p. 287

7 Non signé, « Histoire de la "carte de presse"» Commission de la Carte d'ldentité dessthsurnali
Professionnels, non daté, [En lignehttp://www.ccijp.net/article-1-histoire-de-carte-de-presse.html]
Consulté le 26.07.2012.
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école dont lI'implication nationaliste des membres pendant la Grande Guerre est critiquée. Gus
Bofa (Gustave Blanchot, 1883-1968) lance le Salon de l'araignée en 1920, a travers lequel il
critique le fonctionnement et les réalisations du Salon des hum&fistesrupture entre les
participants au Salon des humoristes et ceux du Salon de l'araignée se creuse en 1924, date a
laquelle le second commence a faire de I'ombre au premier. La rupture identitaire se produit
de maniere plus nette dans les années 1920. Delporte décrit I'évolution progressive de
I'identité de dessinateurs de presse qui se distingue de celle de la génération des anciens
« dessinateurs humoristes ». Ceux-ci ne publient plus dans la grande presse aprés la guerre.
Aprés une premiére vague, composée de peintres recyclés dans le dessin de presse, une
nouvelle génération de dessinateurs s'affirme dans les années 1920. Contrairement a leurs
ainés, ces dessinateurs proviennent de milieux plus modestes, ils se définissent comme
journalistes-dessinateurs (terme qui s'impose dans les annéé¥)1985e possédent pas de
formation artistique, apprennent leur meétier sur le tas. Pour cette génération, l'activité du
dessin de presse est une fin en soi, assimilée au journalisme, et non une activité annexe
destinée a supporter économiguement les sacrifices d'une vocation artistique paralléle. En
1929, un petit groupe de dessinateurs de la presse politique forme I'Association d'entraide des
dessinateurs parlementaif¥sissu d'un Salon politique des dessinateurs parlementaires fondé

en 1926% Ces dessinateurs, spécialisés dans le dessin de presse politique forment un
collectif qui marque un tournant dans l'auto-identification des dessinateurs de presse, se
retrouvant non pas autour d'une école artistique, contrairement a leurs ainés, mais en fonction
d'une activité professionrelpartagé&® La rupture entre les dessinateurs de presse politique

et les dessinateurs humoristes et le rapprochement des premiers a l'activité professionnelle des
journalistes s'établit de maniére progressive tout au long de I'Entre-deux guerre. Cette rupture
s'étend progressivement a l'ensemble de la nouvelle génération des dessinateurs ceuvrant dans

la presse. Comme leurs ainés, les dessinateurs humoristes de la grande presse s'éloignent du
Salon des humoristes. lls montent un salon concurrent en 833%e 35 fondé par le
dessinateur Jacques Lechanf®07%1977). Mais c'est principalement la fondation du
Syndicat des dessinateurs de journaux (SDJ) en 1935 qui entérine le rapprochement entre
I'activité de dessinateur et la profession de journaliste. Celle-ci bénéficie depuis 1925 de

92 C. DELPORTE « Gus Bofa et le "Salon de l'araignée" (1920-193@ayrochen® 65, 1992, [15-19], [En
ligne:  http://www.gavroche.info/index.php/articlesligne/10-gus-bofat-le-qsalon-de-laraigneeq-1920-
193Q. Consulté le 14.07.2011.
93 C. DELPORTE Les crayons de la propagangdep. cit, p. 17.
"%bid., p. 19.
%5 bid., p. 16.
"% Thierry Groensteen signale également la création par Alain Saint-Ogan, Hervé [Baite), André Foy
Pedro et Maurice Sauvayre, d'une Association des dessinateurs des grands quotidiens autour de 1922. Cette
association ne semble pas avoir perdumOENSTEEN, et H. MORGAN, L art d’Alain Saint-Ogan op. cit,
p. 24.

228


http://www.gavroche.info/index.php/articles-en-ligne/10-gus-bofa-et-le-qsalon-de-laraigneeq-1920-1930
http://www.gavroche.info/index.php/articles-en-ligne/10-gus-bofa-et-le-qsalon-de-laraigneeq-1920-1930

déductions fiscales pour frais professionnels et d'un abattement de 30 % en usage a partir de
1932%". Le Syndicat national des journalistes (SNJ), fondé en 1918 est & l'origine de la loi
Guernut de 1935 sur le statut professionnel des journaffstea loi confirme I'attractivité de

la profession dans laquelle se reconnaissent désormais nombre de dessinateurs de presse.
Selon Christian Delporte, la loi fait de la profession une des mieux protégées. Une partie des
dessinateurs les plus installés, les reporters-dessinateurs, profite de ce statut. Toutefois la
participation des dessinateurs au Syndicat des journalistes montre leur faible représentativité

dans cet organe syndical regroupant une majorité des jourrfdfistes

En 1935, Jaques Lechantre, Robert Picq, Jean Bellus et Farinole mobilisent les
dessinateurs regroupés autour du salon Satire et créent le Syndicat des dessinateurs de
journaux. Leurs revendications sont principalement fixées sur les tarifs des dessins ainsi que
les délais de paiement. Les dessins sont alors payés apres la publication et non plus dés leur
réception par les journaux comme cela se pratiquait auparavant. lls constituent des
délégations chargées de négocier avec les responsables de jBUrMdax satisfait par la
surveillance du Syndicat de la propriété artistique, officiellement chargé de collecter les droits
d'auteurs a partir de 1898, le syndicat s'occupe également de la perception des droits d'auteurs
concernant les reproductions des dessins parus dans la presse étrangére et régicsmle
rapproche du Syndicat national des journalistes afin de bénéficier des dispositions
professionnelles établies par la loi de 1935, alors réservées aux rares reporters-journalistes

bénéficiant de traitements fixes.

«[...] quant aux autres, ceux qui vendaient des dessins a plusieurs publications, ils
étaient considérés comme d'aimables pihaiss [...] et peu dignes d'entrer dans cette
grave compagnie.

Nous fimes tout de méme quelques rares élus a obtenir cette fameuse carte, vers
1937, et, forts de ce précédent, nous persistames & amener devant des commissions
ordinairement chauves, et composées mi-partie de journalistes et de directeurs, de
nombreux camarades munis de leur derniére déclaration d'impots. Te sautfeds-
I'étonnement de ces confréres chevronnés, voyant combien d"Artistes" pouvaient vivre
des journaux autrement qu'en héros de Murger, et dont plusieurs gagnaient
certainement davantage que le rédacteur le plus régulier ? lls nous admirent avec

797 C. DELPORTE Les crayons de la propagangep. cit, p. 16.

98 M. CHARON, « L'éthique des journalistes axn*™ siécle. De la responsabilité devant les pairs aux devoirs a
I'égard du public », art. cit., p. 201.

99 C. DELPORTE Les crayons de la propagandep. cit, p. 21.

"OEARINOLE, C'était pour rire op. cit, p. 109.

"bid., p. 110.

12| e texte est composé sous la forme d'un dialogue entre Farinole et RoberaRigqLE C'était pour rirg
op. cit
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réserve, et nous y gagnames de bénéficier des mémes augmentations qui s'ajoutaient
périodiquement aux traitements des journali$tes

La mobilisation professionnelle des années 1930 est marquée par la constitution d'un
groupe professionnel restreint a l'intérieur de la profession de journaliste alors au faite de la
reconnaissance publique. Toutefois, cette identification a un groupe d'intérét particulier reste
portée par une minorité des dessinateurs, qui opére dans la presse quotidienne retionale,
non par les dessinateurs spécialisés dans la presse pour enfants, dans laquelle la bande
dessinée se pratique en majorité, avant d'étre éventuellement publiée en albums pour les titres

ayant le plus de succes.

SPECIALISATION @ LES DESSINATEURS DE JOURNAUX POUR ENFANTS

Thierry Groensteen évoquéehtérinement @in tournant dans la publication de bande
dessinée qui a lié avec la fracture entre les dessinateurs satiriques et les dessinateurs de la
presse enfantine aprés la Premiére Guerre mondiale. A partir de cette date, les bandes
dessinées n'ont plus droit de cité que dans cette deéfidviais si cette fracture sefieb
attestée du point de vue des contenus des publications, son ampleur resterait a démontrer du
point de vue des liens de solidarité entre les dessinateurs. D'une part, la délimitation de
collectifs reste a étudier, sachant que les dessinateurs de presse usent du méme terme que les
sociétaires du Salon des humoristes (desquels ils s'excluent pourtant) pour se désigner. Si la
premiere génération des dessinateurs de presse opére dans la presse parlementaire, la seconde
génération des dessinateurs de presse s'identifie autant par la profession (dessinateur-
journaliste) que par I'affinité avec le registre humoristitjugux anciens artistes humoristes.
D'autre part, si une scission existe entre la presse politique, la presse satirique et la presse pour
enfants, celle-ci est plus évidente du point de vue de la restriction de domaines de recherches
séparés par une délimitation de leur objet comme nous l'avons déja souligné. Mais, rappelons-
le une nouvelle fois, la bande dessinée n'est pas alors identifit¢e comme une pratique
spécialisée. Elle est alors apparentée a I'histoire en image pour enfants. Il est donc probable
gue la spécialisation dans la presse enfantine et dans la bande dessinée (qui prend alors une
forme plus moderne, notamment influencée par les productions américaines) dépende surtout

alors d'un savant agencement entre prétentions pédagogiques et opportunités professionnelles

"bid., p. 113.

4T GROENSTEEN(dIr.), La bande dessinée, son histoire et ses matesit, p. 28.

"5 Le Salon des humoristes regroupe dailleurs deux associations distinctes : la Société des dessinateurs
humoristes et la Société des artistes humoristes.ANTSDGAN, Je me souviens de Zig et Puce et de
quelques autreop. cit, p. 61.
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L'implication dans la presse enfantine peut avoir plusieurs ressorts. Etre commanditée, c'est-a-
dire incitée par les éditeurs qui recherchent les illustrateurs a succés afin de conforter leurs
publications en usant du succes des artistes qu'ils « débauchent » au moyen de conditions de
publications attrayantes. Au contraire, ceux-ci peuvent se tourner vers le dessin d'enfants dans
le but de publier en espérant atteindre le succés dans d'autres sphéres comme le dessin de
presse. Le ressort peut également étre pédagogique, qu'il concerne la volonté d'éduquer ou de
contrer les publications de pur divertissement auxquelles les critigues des éducateurs

s'attaquent de maniére de plus en plus virulente dans la premiére moitié du vingtiéme siécle.

Toutefois, il convient de ne pas négliger les différences structurelles qui distinguent le
dessin de presse du dessin pour enfants et conduit a des revendications collectives spécifiques
selon le type d'activité. Premierement, a c6té des suppléments illustrés pour les enfants lancés
par des éditeurs généralistes, certains éditeurs et structures éditoriales sont eux-mémes
spécialisés dans la presse enfantine dans laquelle de véritables industriels bouleversent les
codes de la traditionnelle édition confessiond&lleNous ne pouvons affirmer ici ce qui
incite les dessinateurs a passer d'un registre a l'autre et a s'orienter dans cette presse pour
enfants, 'hypothése de conditions de publications attractives étant une piste ptobabse
possible d'y ajouter le mouvement de diminution de la presse satirique et d'augmentation de la
presse pour enfants, ainsi que I'essor de la photographie qui entrainent une concurrence accrue
entre les dessinateurs de presse tandis que le dessin conserve sa place dans la presse pour
enfants. Quoi qu'il en soit, de nombreux dessinateurs fourniront de quoi alimenter ces
productions et les dessinateurs y trouvent |'occasion de sécuriser leur carriere par le biais de la

publication réguliére qui caractérise les histoires a suivre.

L'identification plus précise d'une identité collective du dessinateur de la presse enfantine
semble s'établir a partir des années 1930, a travers une revendication professionnelle
spécifiqgue. Tandis que l'identité professionnelle de la nouvelle génération de dessinateurs de
presse semble progressivement étre assimilée a la profession de journaliste du fait de la
publication dans la grande presse, la spécificité de l'activité¢ du dessin pour enfants est
renforcée par la problématique de la concurrence étrangere qui touche particuliérement ce
segment des acteurs de la presse. Avant que cette revendicatmuiére de portée
institutionnelle a la fin de la Seconde Guerre mondiale, les revendications plus générales sont

relayées dans le Syndicat des dessinateurs de journaux dans laquelle existait déja une section

8T CREPIN, « Haro sur le gangster,»p. cit, p. 26.
"7 Voir l'entreprise de « débauchage » mise en place par Jules Tallandier visex-Bisnjdmin Rabier
0. CALON, Benjamin Rabierop. cit, p. 108.
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des dessinateurs pour enfants présidée par Auguste Liquois. Les dessinateurs de journaux
pour enfants semblent affiliés au Syndicat des dessinateurs de presse et souscrivent donc
logiqguement aux revendications de celui-ci concernant le statut des journalistes (et notamment
des journalistes pigistes). Mais depuis 1934, le spectre de la concurrence étrangere déloyale
plane sur la production d'illustrés pour la jeunesse, a tel point que la revendication d'un quota
de 75 % de dessins francais dans ces publications devient la revendication majeure du
Syndicat des dessinateurs de journaux qui, repris par Liquois et Saint-Ogan devient le
Syndicat des dessinateurs de journaux pour enfants (SDJE) efi®1Rébert Dansler en est

le secrétaire. Selon Farinole, a I'origine du Syndicat des dessinateurs de journaux en 1935, qui
participe également au syndicat refondu apres la guerre, cette revendication reprise dans les
négociations d'aprés-guerre était déja un « usage cohdtarithierry Crépin affirme qu'a

partir de 1947, le Syndicat des dessinateurs de journaux pour enfants négocie ces 75 % de
dessins francais au cas par cas avec les éditeurs, avec pour levier I'autorisation dé%araitre
Cette revendication, pour laquelle les représentants du Syndicat des dessinateurs de journaux

pour enfants négocient jusqu'a 1949 ne sera jamais officialisée.

Dans les années 1930, Paul Winkler avait fondé une agence de presse et de publicité
chargée de diffuser du matériel dans les journaux. C'est principalement contre ces
publications, achetées aux Etats-Unis et publiées dans les journaux lancés par Winkler lui-
méme que les dessinateurs se mobilisent aprés guerre en proposant notamment d'apposer une
représentation de cocotte en papier afin de signaler la provenance dd*HeSsinn les
historiens qui évoquent cette activité syndicale, le Syndicat des dessinateurs de journaux pour
enfants est loin d'étre une réussite malgré les opérations lancées par Auguste Liquois. Si dans
le climat de reconstruction de l'apres-guerre la carte de journaliste est devenue obligatoire
(pour garantir la probité de ses titulaires pendant l'occupation), et bénéficie donc aussi aux
dessinateurs de journaux pour enfants, les objectifs syndicaux de valorisation des dessins pour
enfants passent largement a c6été de leurs objectifs. Selon Thierry Crépin, le syndicat tente de
valoriser le dessin francais par le lancement d'un illustré géré sous forme de coopérative qui
ne verra jamais le jour, ainsi que la création d'une agence de presse francaise (Paris-Graphic)
afin de concurrencer Opéra Mundi ou encore la tentative de lancement d'un Grand prix de

I'image francaise qui est finalement récupéré par le Bureau d'études de I'éducation populaire

"8 T, CREPIN, « Le grand prix de l'image francaise, une existence éphémémmicalités 2011, [En ligne
http://comicalites.revues.org/2ll Consulté le 16.03.2012.

19 FARINOLE, C'était pour rire op. cit, p. 201.

20T CREPIN, « Haro sur le gangster,op. cit, p. 175.

21T CREPIN, « Le grand prix de l'image francaise, une existence éphémeére », art. cit.
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avant de disparaitre totalem®&At Dans son article sur le Grand prix de l'image francaise,
lancé par le Syndicat des dessinateurs de journaux pour enfants, Thierry Crépin formule de
maniere ambigué une thése qui parait fondée sur une spécificité du métier d'auteur de bande
dessinée. Pourtant, il est peu probable que ce métier (défini par un objet alors peu identifiable
hors de la production pour enfants) ait constitué le moteur d'une revendication culturelle au vu

de la postérité de cette organisation. L'auteur affirme en introduction :

« Les dessinateurs qui tenaient le haut du pavé dans les années 1940 autour d'Alain
Saint-Ogan seraient sans bien [sic] surpris d'entendre ou de lire des études savantes
consacrées a la bande dessinée. Pourtant, ils ont tenté [...] d'obtenir une reconnaissance
culturelle pour les auteurs de bande dessinée par la créatigmid [...]"% »

L'attribution du premier Grand prix a un ouvrage de contes illustrés laisse peu de doute sur
la reconnaissance de la bande dessinée a laqueefbeix parait consacré. Plus que de la
reconnaissance de la bande dessinée, c'est bien de la reconnaissance des auteurs investis dans
la presse enfantine qu'il s'agit ici, la reconnaissance de leur savoir-faire est alors loin des
préoccupations contemporaines sur le statut de la bande dessinée comme forme spécifique.
Contrairement a ce que semble sous-entendre Thierry Crépin, une conclusion se dessine ici
la professionnalisation des auteurs de bande dessinée n'implique pas l'artification de leur

discipline.

22 hid.
23 |pid.
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[I. UNE PROFESSIONNALISATION EN DEMI -TEINTE

Dans la premiere moitié du vingtieme siecle, la professionnalisation des auteurs de bande
dessinée est contrariée par la mauvaise réputation de la pratique axée sur son caractére
pédagogique. L'attrait des publications pour la jeunesse, qui integrent de maniere plus
conséguente la bande dessinée dans leurs pages, entraine une conversion des éditeurs. La
bande dessinée en tant que telle, acquiert certaines caractéristiques formelles sur lesquelles se
fondent nombre de publications pour attirer le lectorat. La professionnalisation des acteurs de
la bande dessinée releve principalement de la négociation avec leurs employeurs ponctuels ou
réguliers. Les propriétaires de support de presse et de I'édition pour les séries les plus
populaires, sont les principaux interlocuteurs professionnels liés a cette pratique. De ce fait, la
professionnalisation des auteurs se caractérise probablement par son caractere local et
individualisé vis-a-vis des employeurs. Le manque d'informations sur la relation des
syndicalistes vis-a-vis des éditeurs laisse penser que ces relations pouvaient étre
principalement prises en charge au regard des conventions collectives admises dans le métier
selon un mode informel, confoegpar des dispositions générales instaurées pour I'ensemble
des pratigues de création ou plus spécifiquement du dessin de presse pour lesquels le Syndicat
des dessinateurs journalistes s'était mobilisé a la fin des années 1930. Les échecs de ce
syndicat, souvent attribués a ses responsables, sont peut-étre aussi la marque d'une défiance
vis-a-vis de l'objet qui se traduit par I'application de la loi de 1949, qui contraint directement
les éditeurs (et donc indirectement les auteurs) au respect d'une réglementation sur les
contenus sans toutefois offrir de contrepartie quant a la réglementation du travail de création

pour lequel l'instauration d'un quota de dessins francais constituait la principale revendication
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a I'époque. Entre les deux guerres, les créateurs de bande dessinée sont donc loin de constituer
un groupe professionnel malgré les tentatives d'union afin d'infléchir les directives légales.
Deux tendances sont axhivre, qui permettent a posteriori de qualifier I'articulation entre

artification et professionnalisation lors de la période de I'entre deux-guerre : d'une part, le
rapprochement avec les revendications et les regroupements syndicaux des journalistes ;
d'autre part, la revendication autour des droits d'auteurs, notamment portée par I'Union des
artistes dessinateurs francais (UADF), structure syndicale héritée des sociétés d'artistes du
début du siecle. Les dessinateurs de journaux du début du vingtiéme siécle structurent ce
syndicat sur le principe d'une définition artistique de leur activité, mélant les différents
segments de l'illustration et des arts plastiques en accueillant a sa marge le Syndicat des

dessinateurs de journaux.

Nous passerons ici sur le contexte particulier de la Seconde Guerre mondiale aprés laquelle
les dessinateurs de presse se trouvent tenus de répondre de leur implication dans la presse de
collaboration, notamment par le biais de la commission d'attribution de la carte dé*presse
Le cas du journal I&éméraire(le « petit nazi illustré » comme le rebaptise Pascal®)rgst
emblématique de la presse parisienne destinée aux enfants pendant la période d'occupation.
Les dessinateurs ayant participé a cet illustré, comme aux organes de la presse vichyssoise en
zone sud, se retrouvent en majorité dans la production des années suivantes, intégsant parfoi
les publications communistes ou catholifé®s.es données produites par Gilles Ragache
montrent que seul un des dessinateurs du journal fut conédnenéyu'une reconversion
collective eut lieu des le printemps 1944. Aprés la Libération, les dessinateurs de bande
dessinée concentrés dans la presse pour enfants ne semblent donc pas subir d'épuration autant
gue leurs confréres spécialisés dans le dessin de presse. Les historiens spécialisés dans cette
période, séparant d'une maniére relativement stricte les activités par domaines, ne précisent
pas, a notre connaissance, si l'attribution de la carte de presse est une obligation a laquelle
sont tenus les dessinateurs de la presse enfantine. Il est possible que, contrairement aux
dessinateurs de presse politique et, plus généralement aux « crayons » du dessin de presse, les
dessinateurs de bande dessinée aient été soumis a de moins strictes restrictions : compte tenu
du besoin des éditeurs de s'appuyer sur l'expérience des dessinateurs dans ce type de

productiorf?® ; compte tenu de la faible corrélation entre le dessin pour enfant et ses effets de

24 Voir C. DELPORTE « Journalisme, propagande et collaboration (1940-1944): le cas des dessinateurs de
presse. »Guerres mondiales et conflits contemporaifis69, PUF, Paris, 1993, [117-135].

PRy, Le petit nazi illustréop. cit.

26 G. RAGACHE, « Un illustré sous l'occupation : le TémérairdReyue d'histoire moderne et contemporaine
n° 47, Belin, Paris, 2000/4, [747-767].

27 \bid., p. 765.

28 |bid., p. 766.
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propagand&® (une corrélation sur laquelle Pascal Ory établit la thése de son ouvrage)
compte tenu des restrictions directement imposées aux éditeurs par la commission chargée de
produire les autorisations de parution ; compte tenu enfin des modalités de leur engagement
dans les journaux pour lesquels le principe de continuité est valdri@&oi qu'il en soit,
I'affirmation d'un groupe professionnel des auteurs de bande dessinée semble singuliérement,
dans ces dispositions légales d'apres-guerre, liée a la responsabilité et a la probité de leurs
éditeurs, comme si la minorité Iégale du public auquel les publications sont destinées
rejaillissait sur les créateurs, vis-a-vis desquels I'éditeur fait figure d'autorité. Ce manque
d'autonomie symbolique, auquel contribuent probablement les stratégies de mise en
concurrence des éditeurs, est accentué par le manque d'autonomie réelle de ce groupe
professionnéf* qui se traduit par la diversité identitaire des regroupements professionnels
effectifs avant la guerre et décrits par Thierry CréfinSelon les historiens, la majeure
revendication législative des dessinateurs de bande dessinée réside dans l'institution de quotas
en faveur des productions francaises. Toutefois, une étude des revendications de groupes
annexes permet de mettre lI'accent sur certaines dispositions plus générales, par lesquelles les
dessinateurs de bande dessinée participent aux revendications de l'ensemble du groupe
professionnel des artistes dessinateurs auxquels ils se sentent attachés. La proximité puis la
séparation du Syndicat des dessinateurs de journaux pour enfants (SDJE) et de I'Union des
artistes dessinateurs francais (UADF) met en jeu ces revendications générales qui relevent de
I'activité artistique élargie a laquelle s'identifient en partie ces dessinateurs sans pour autant

étre reconnus comme tels par leur fonction de dessinateur de journaux pour enfants.

2 Dans son livre témoignage, Alain Saint-Ogan dénie I'engagement que lui préteront parfois leashjsaor
cette atténuation de I'effet de propagande : « Je me contente de faire quelques affichest quiacardées
dans les écoles pour recommander aux éléves de bien travailler et de ne pas copier les uns sur les autres. C'est
anodin. »A. SAINT-OGAN, Je me souviens de Zig et Puce et de quelques aofresit, p. 166. Groensteen
pour sa part précise que ces dessins sont «réalisés dans un style volontairement impersonnel ».
T. GROENSTEENet H. MORGAN, L'art d'Alain Saint-Oganop. cit, p. 68.

39| a situation en Belgique semble peu différente. Comme le note Benoit Mouchart, « Si la bande alesisinée
bénéficié a cette époque d'une Iégitimation proche de ce qu'elle connait aujourdéstinle'dergé en elt
surement été changé et il n'aurait peut-étre pas passé qu'une seule nuit en prisauUcHBRMA I'ombre
de la ligne clairep. 93.

731 pascal Ory parle, & propos des dessinateurs de bande dessinée, de groupe profeasodésigne « le
dessinateur de presse ». RYQLe petit nazi illustréop. cit, p. 33.

732 principalement, la Société des humoristes, pour le compte de laquelle le Raillic obtient la restitution des
dessins a la parution ; I'Union des artistes dessinateurs francais ; le Syndicat des dessinateurs de journaux.
T. CREPIN, « Haro sur le gangster,»p. cit, p. 168-171.
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1. DE L'UNION DES ARTISTES DESSINATEURS FRANCAIS AU SYNDICAT

DES DESSINATEURS DE PRESSE

Comme il I'a été signalé plus haut, I'Union des artistes dessinateurs francais (UADF) est
probablement le produit du regroupement de dessinateurs ayant acquis une forte conscience
collective consolidée par des liens affectifs et professionnels issus des ateliers d'artistes, de
I’Ecole des Beaux-Arts et d&Ekbole des arts décoratifs au début du vingtiéme siécle. Ces
associations, Société des humoristes, Union des artistes dessinateurs francais, sont d'abord
principalement consacrées a l'organisation de rassemblements festifs, diners et salons
d'expositiod®. Mais, créé en 192%, 'UADF est aussi un organisme de type syndical qui
insiste sur le caractére professionnel de I'exercice du dessin, quel que soit sor*3upport
L'UADF tente donc, a l'instar du Syndicat des journalistes a la méme époque, de créer les
conditions d'une codification de l'activité par l'information en interne, la négociation vis-a-vis
des clients ou partenaires et l'influence collective en direction des pouvoirs publics. Faute
d'analyse synthétiqgue produite par des historiens, c'est dans le bulletin professionnel de ce
syndicat, intitulé Echo-dessinque nous avons tenté de repérer les relations entretenues par

les dessinateurs et la nature et le degré de leurs revendications.

Dés la Libération, 'UADF publie un bulletin de liaison, intitédého-dessina destination

de ses membres afin de les informer des manifestations, avancées et projets du*8yndicat
Les reproductions que nous avons pu nous procurer aupres de la Bibliotheque nationale de
France se limitent malheureusement aux publications du bulletin a partir de février 1957. La
pagination des quatre premiers numéros dont nous disposons est d'abord aléatoire, comme
alternant deux séries (55 puis 9, 10, puis 65) puis réguliére. La publication est annoncée
comme mensuelle mais semble parfois sortir de maniére bimensuelle. La collection fournie
par la bibliothéque nationale est incomplete. Malgré ces lacunes documentaires, ces bulletins
permettent cependant d'établir certains points relatifs a I'organisation professionnelle des

dessinateurs dans et autour de cette union.

Maurice Radiguet (1866-1941), Gil B&&r(18631931), Jean Chaperon et André Galland
sont & l'origine de 'UADF en 1924 Jean Chaperon, né en 1887 (mort en 1969), est peintre

33 EARINOLE, C'était pour rire op. cit, p. 49.

34 Non signé, « Les origines de 'UNPI », [En ligrigtp://www.unpi.net/origines.pipConsulté le 12.05.2009.
L'Echo-dessirindique 1923. Non signé, « L'U.A.D.F. a I'nonneuEcho-dessim® 84, mars 1960, p. 2.

35T CREPIN, « Haro sur le gangster,op. cit, p. 170.

% |pid.

37 Non signé, «Gil Baér»Au bon vieux temps de.. La Semaine de Suz2a&0, [En ligne :
http://nouvellesuzette.canalblog.com/archives/illustrateur __baer/indek.mnisulté le 23.08.2011.
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et dessinateur dans la presse pour enfants, dessinateur membre de la Société des humoristes. I
sera le premier & embaucher le dessinateur Farinole sur les conseils d'André &aliadié

Galland est né en 1886, il effectue ses étudéScble des arts décoratifs puis’Edole des
Beaux-Arts de Paris ou il rencontre Jean Chaperon. Il travaille dans la presse pour enfants
ainsi qu'a la réalisation d'affiches publicitaire ou politiques, mais aussi a la décoration de
faiences, avant de se consacrer notamment au croquis de reportage qui fera sa réputation. La
diversité de ses activités est peut-étre a l'origine de la volonté de regrouper au sein d'une
union professionnelle générale les dessinateurs tandis qu'une nouvelle génération de
dessinateurs de presse commence a se constituer autour d'une identité professionnelle définie
a l'aune de lidentité de journaliste. Comme l'atteste le texte qu'il publie Bahs-tlessin

Galland fait lui-méme partie de la premiere génération des dessinateurs-journalistes décrite

par Christian Delporte et dont il a été question plus haut.

« J'al pendant vingt ans assuré les reportages dessinés dans I'lllustration, aprés mon
maitre Paul Renouard. Ce furent les derniers dans le genre. Et ce n'est pas sans un peu
de tristesse que j'évoque notre belle époque a nous, celle de 1920 a 1940, ou notre
groupe si uni comprenait (beaucoup hélas ! Disparus... citons-les en prenker) H-
Gassier, Bécan, Gil Baér, Cabrol, Dukercy, Tel, Ibels, auxquels est venu s'ajouter par la
suite Grambert, et ceux qui restent, Sennep, Don, Bib, Luc Vincent, Gerings, Ben et
Fuzier]...], enfin moi-méme... parmi les vestige&§'?.»

Les années 1920 sont une période de transformation, durant laquelle les sociabilités
d'artistes traditionnelles tendent & se muer en revendications syndicales chez les dessinateurs.
Comme il lI'a été noté plus haut, ces artistes fréquentent d'autres acteurs en voie de
professionnalisation sur lesquels ils prennent modeéle, tels que les journalistes et, plus
généralement, les « travailleurs intellectuels » et leur Confédération’{CH) laquelle
adhére I'UADE*. La création de I'UADF s'inscrit donc dans un mouvement de
professionnalisation plus général des activités qui ne relévent ni du patronat ni du salariat.
Cette similitude, associée a l'activité de certains dessinateurs dans la presse, explique la
proximité et la collaboration entre structures syndicales. L'UADF organise ses réunions a la

Maison des journalistes. Par ailleurs, I'Union des artistes dessinateurs francais tente de

738 3. GHAPERON « André Galland »Echo-desis n° 128, janvier 1966, p. 3.

39 FARINOLE, C'était pour rirg op. cit, p. 16. Il sera également un éphémére secrétaire général de 'UADF a la
demande d'André Galland qui souhaitait ainsi effectuer un rapprochement entre le SDJ et I'UADF.
A. GALLAND, « Farinole est mort &cho-dessim® 90, novembre 1960, p. 1.

"0 A GALLAND, « Feu le dessinateur reporteEsho-dessim® 75, Avril 1959, p. 4.

"L A, CHATRIOT, «La lutte contre le "chémage intellectuel” : I'action de la confédération des travailleurs
intellectuels (CTI) face a la crise des années trentee »nouvement social® 214, La Découverte, Paris,
2006/1, [77-91], p80.

42 Nous ne savons pas précisément a quelle date 'UADF adhére & la CTI. Non signé, « Poundweiniirfa
l'assemblée généraleBcho-dessim® 65, Mars 1958, [2.
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constituer une synthése des multiples activités liees au dessin, qu'il s'agisse des dessinateurs
de journaux, de mode ou de bijdtik de réalisateurs d'affich@d L'Union se situe donc au

dela des segments pratiques pour représenter tous les indépendants du dessin. Mais les
évolutions des métiers du dessin dans une modalité de plus en plus technique transformeront
progressivement les contours de 'UADF. La structure change de nom en 1964 et devient le
Syndicat national des artistes dessinateurs (SNRPyis le Syndicat national des peintres
illustrateurs (SNPI) en 1968 pour devenir I'Union nationale des peintres illustrateurs en
19917 De l'union professionnelle au syndicat, des artistes dessinateurs aux peintres
illustrateurs, ces transformations marquent la fin d'une époque durant laquelle les dessinateurs
de bande dessinée notamment, continuent a s'identifier en interne aux professions artistiques

tandis que leur activité n'est officiellement pas reconnue comme telle.

L'Union professionnelle, qui en 1964 ne compte que quelques centaines d'affiésents
révele donc relativement composite a l'origine. La sélection de ses adhérents s'appuie sur
plusieurs critéres : la nationalité (francaise) de ses meffibrda reconnaissance, par les
membres les plus agés, de la qualité de dessinateur des poSflildatsapport strictement
professionnel vis-a-vis de l'activité artistique, c'est-a-dire le fait ou I'ambition d'en vivre si ce
n'‘est exclusivement, du moins comme activité principale. Ce dernier critéere est précisé dans
une lettre-réponse a un jeune dessinateur industriel qui souhaite « rester en relation et
travailler avec ce milieu artistique » qu'il connait notamment pour avoir été éléeve d'André
Galland. La réponse d'André-Edouard Marty, alors président de 'UADF est marqué du sceau

de I'expérience professionnelle en contexte syndical.

«[...] hélas, nos statuts ne nous permettent pas de vous admettre dans notre
syndicat ; en effet un des principaux obstacles dans notre lutte pour I'amélioration de la
profession est précisément le fait que les personnes gagnant leur vie d'autre part sont
tentées, pour le plaisir de se voir éditées ou vendues, d'accepter des prix qui seraient

43 Groupement des dessinateurs de bijoux, « Réponse & Monsieur Sdggien-sssinn°® 87, Juin 1960, p. 1.

44 Galland évoque une scission des publicitaires emmenée par RAgGIKLLAND , « Histoire de I'U.A.D.F. »,
Echo-dessim® 65, Mars 1958, pl. Groensteen et Crépin signalent l'existence d'une Fédération nationale des
artistes dessinateurs montée par André Galland, dont font partie le Syndicat des dessiagmunnaux
pour enfants, le Syndicat national des journalistes-dessinateurs (il s'agit sans doute de la section des
dessinateurs du Syndicat national des journalistes), du Syndicat national des artistes et malitres artisans
créateurs publicitaires et de I'UADF. TRGENSTEENet H. MORGAN, L'art d'Alain Saint-Oganop. cit,

p.80. T. REPIN, « Le grand prix de I'image francaise, une existence éphémere », art. cit.

5 A-E. MARTY, « Editorial »Echo-dessim® 118, janvier 1964, {i..

%D, MARTY, « Le S.N.A.D. change de nomBcho-dessim® 139, mai 1969, i

"7 Non signé, « Les origines de I'UNPI », [En ligrigtp://www.unpi.net/origines.ppConsulté le 12.05.2009.

48P COMMARMOND, « Libre propos »=cho-dessim® 118, janvier 1964, |2.

9T CREPIN, « Haro sur le gangster,op. cit, p.170

50 Cette charge est confiée & Henry le Monnier. GQ®IN, « Monsieur Durand, DessinateurBgho-dessin
n° 97, juin 1961, p. 3.
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catastrophiques pour des professionnels et de leur faire ainsi, involontairement, une
concurrence déloyal®. »

L'esprit de cette réponse témoigne des ambitions de I'UADF, dont I'objectif est bien
d'établir une distinction entre dessin industriel et dessin artistique. Cette distinction passe par
une clarification concernant le statut de ces professionnels indépendants a travers leur
mobilisation. En plus du rejet sans appel des amatéuts ADF participea une logique plus
axée sur le principe de la propriété intellectuelle dans un rapport au travail opposant
l'indépendance au salariat. Le caractere artistique du dessin justifie cette opposition et

s'impose comme un critere de définition.

«[...] Nous croyons qu'il est trés dangereux de permettre aux éditeurs et divers
employeurs de considérer que la valeur du travail d'un artiste puisse dépendre du
nombre d'heures qu'il a mises a I'exécuter. Il est trés légitime qu'un dessinateur fasse
exceptionnellement, des travaux artisanaux mais ces travaux sont en dehors de notre
compétence car notre groupement étant un syndicat professionnel d'artistes
dessinateurs ne peut s'occuper que de leurs créations purement arfiatigues

L'image du passage de l'artiste indépendant a celle du travailleur salarié revient a plusieurs
reprises dans les textes du bulletin professionnel, notamment par I'évocation de la figure du
journaliste, dans un texte d'Henry le Monnier intitulé « Une riche idée (petit conte moral) »,
dans lequel il illustre la condition des dessinateurs indépendants par une fable dans laquelle

I'un de ces dessinateurs constate les conditions exigées par la production artistique :

« "Puisque (disait-il en substance) nous vivons dans un monde ou l'on nous
demande de céder notre travail pour des hafféatol I'on nous refuse la réciprocité,
quittons, mes fréres, quittons cette ingrate profession . Pour moi mon choix est fait"
[...] Ce qui me fit comprendre que si le dessin avait perdu un adepte, le journalisme
allait se grossir d'une unft& »

51 A-E. MARTY, « Amateurs... et Professionnel€sho-dessim® 110, novembre 1962, .

52 A, GALLAND, « Inquiétudes sur l'avenir Bcho-dessim® 81, décembre 1959, p. 1.

>3 Non signé, « Les prix *cho-dessim® 98, juillet 1961, p. 3.

>4 Dans la présentation du conte, le dessinateur organise un concours adressé aux bouchers, frigtéesset pa
pour lequel ils doivent envoyer leur plus beau spécimen dans I'espoir de gagner un ceixdames. Le
paralléle entre le métier de dessinateur et celui de commercant ou de producteur alimértairems
comme le montre la comparaison avec les agriculteurs dansotbl; « Une juste reconnaissancebsho-
dessinn® 72, janvier 1959, p. 3. Ou, quelques décennies plus tard, la création de l'associ&mrerid
séquentielle » dont il sera question plus bas.

"5H. LE MONNIER, « Une riche idée (petit conte moral)Bgho-dessim® 78, Juillet 1959, p. 3.
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Pres de deux ans plus tard, un autre article utilise une nouvelle fois la fiction afin d‘aborder
cete thématique du professionnalisme des travailleurs indépendants. Il s'agit cette fois d'un

anonyme salarié dans un atelier. L'auteur de cette nouvelle histoire édifiante précise :

«[...] il réve d'une indépendance dorée, d'une liberté qui lui permettra d'épanouir
pleinement sa personnalité et son talent. Peut-étre d'ailleurs, qu'une fois cette
indépendance concrétisée sous l'étiquette "profession libérale" il révera uliétre
salarié, mais la n'est pas notre prdpbs

Comme le montre cet extrait, I'indépendance de l'activité artistique est valorisée sur le plan
de la liberté qu'elle accorde, comme compensation morale des conditions colteuses sur le plan
de la sécurité et de l'investissement. Ici, c'est notamment le journalisme qui sert de seulil limite
dans la délimitation de l'activité. Malgré la proximité du modele, il s'agit également de s'en
détacher par la spécificité du travail artistique. Cette séparation passe par la proximité avec un
autre modele. C'est alors l'assimilation au régime libéral (médecins, avocats) qui est pris en
exemple, dans la mesure des réglementations fiscales qu'il implique, par exemple concernant
la déclaration de toutes les fournitures et matériels nécessaires a la recherche ou la
représentation qu'implique le statut d'indépendantoutefois I'assimilation au régime des
professions libérales pose d'autres problemes plus techniques, comme celui de la cotisation a
une caisse d'assurance mal&tieu aux taxes professionnelles inadaptées au travail des
dessinateurs®. Comme le montrent ces comparaisons, le statut des dessinateurs de bande
dessinée est déja, a la fin des années 1950, en voie de séparation avec les revendications des
artistes dessinateurs, de par le modeéle que constituent la profession journalistique et le statut
de salarié dans les journaux. Cette distinction correspond sans doute a la spécialisation
progressive de certains dessinateurs dans les journaux pour enfants assimilés par les artistes a
des salariés et commandités par les employeurs. Cette opposition entre indépendant et salarié

se retrouve fréquemment dans les bulletins de 'UADF.

Réguliérement revient l'idée que les sacrifices escomptés pour ceuvrer en indépendant, n'en
valent pas les résultats. En 1958, une lettre d'un lecteur (non signée) décrit d'ailleurs l'intérét

du statut de salarié contre celui d'indépendant représenté par 'UADF.

%°G. ROQUIN, « Monsieur Durand, DessinateurBgho-dessim® 97, juin 1961, p. 3.

STH.ISELIN, « ...De l'artiste »cho-dessim® 138, décembre 1968, p. 4.

"8G, HALFF, « La C.A.V.A.R. »Echo-dessim® 137, juin, 1968, p. 3.

™9 La question se pose par exemple concernant la suppression de la taxe sur les salaires dont ne bénéficient pas
les professions libérales qui ne sont pas engagées dans la concurrence internationalgndéyon si
« Bient6t...les imp6ts ! »Echo-dessim® 138, décembre 1968, p. 3-4. L'auteur du texte précise la différence
sur ce point avec les professions libérales en citant le cas des bandes dessinées.
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« J'admire votre courage a I'U. A. D. F, mais voyez-vous, j'ai préféré suivre un autre
chemin persuadé que jamais je n'aurais pu avoir comme indépendant la méme situation
que comme salari. »

Ou l'on voit que, pour une activité relevant des mémes compétences techniques, les
différences de statuts professionnels jouent le rdle de marqueurs quant a la définition de
l'activité et de ses implications axiologiques. A un bout de cet axe, le travail salarié est
conseillé pour le confort qu'il implique par les plus anciens témoignant dans les numéros de
I'Echo-dessintandis qu'a l'autre, l'indépendance procurée par le statut de profession libérale
impliqgue des sacrifices qui ne rendent que plus noble l'activité artistique selon le modéle du
régime vocationnel. Mais cette valorisation du régime vocationnel se double d'une critique
déployée sur un registre professionnel : les amateurs sont considérés comme des géneurs ou
comme des profiteurs, les salariés comme des privilégiés ayant sacrifié leur liberté aux
donneurs d'ordre. Les dessinateurs de journaux sont a la frontiere de cette seconde catégorie.
Toutefois la multiplicité de l'activité fait que la défense de ces dessinateurs, dont certains
membres de I'UADF font aussi partie a I'occasion ou de maniéere plus constante, reste un enjeu
plus général de défense et de normalisation de l'activité vis-a-vis des employeikstee |
de la codification des pratiques en interne. Les sacrifices qu'impose la qualification de
I'activité sur le mode vocationnel justifient la constitution d'une protection de l'activité sur un
mode professionnel. Sur ce point, les illustrateurs professionnels rejoignent les questions
posées par les professionnels du journalisme concernant notamment la frontiere Iégislative sur

la liberté d'expression, au dela de laquelle une loi sur la protection du métier s€heurte

LES LIENS DE L'UNION DES ARTISTES ET DU _SYNDICAT DES DESSINATEURS DE

JOURNAUX POUR ENFANTS

C'est soutenu par cette union d'indépendants du dessin que les dessinateurs de journaux
pour enfants trouvent une structure d'accueil pour la relance du Syndicat en 1946. Rappelons
qgue l'un des créateurs du Syndicat des dessinateurs de journaux en 1935, Farinole, est un
proche d'André Galland et de Jean Chaperon. André Galland conseille Auguste Liquois pour
la création du Syndicat des dessinateurs de journaux devenu le Syndicat des dessinateurs de
journaux pour enfants. Les réunions sont organisées sous le patronage de I'UADF dont
plusieurs dessinateurs de bande dessinée (parmi les plus agés) font partie : André Galland
d'abord mais aussi Bob Dan (Robert Dansler, 1900-1972), Joé Bridge (Jean Barrez, 1886-

"*Non signé, « Courrier des lecteur&sho-dessim® 67, Juin 1958, p. 4.
61 3. GHAPERON « L'amateurisme. Les propos d'une vieille baderteko-dessime® 83, février 1960, p. 4.
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1967), Henry le Monnief18931978), Aristide Perr€l8881958), Mat (Marcel Turlin, 1895-

1982), Georges Bourdi(l8871971), Jean Trubeltl9091983), Etienne le Railli¢1891

1968). La plupart de ces dessinateurs, auxquels on peut ajouter Alain Saint-Ogan et Auguste
Liquois, sont gratifiés d'une nécrologie dans les pagd&deo-dessinméme aprés que le
syndicat soit devenu celui des peintres illustrateurs. D'autres dessinateurs de bande dessinée,
comme Jean Ach§l9231985) ou Jean Cézafd9241977) (deux anciens dlémeéraire

sont affiliés a 'UADF sans y participer activement. Sans pouvoir dresser de tableau exhaustif
des dessinateurs de bande dessinée affiliés a I'UADF, cette simple liste montre
l'investissement de ces derniers, souvent venus a la bande dessinée sur le tard, dans les
activités de 'UADF. La revendication nationaliste, portée par les dessinateurs de journaux
pour enfants et soutenue par 'UADF contribue & cette proximité des revendiGatioas
Syndicat des dessinateurs de journaux pour enfants, affilié au Syndicat national des
journalistes, est proche de 'UADF, non seulement par le fait que les dessinateurs sont affiliés
aux deux organismes mais encore par le fait que le SDJE profite des réunions de 'UADF pour
tenir les siennes a partir de 1959De plus, le trésorier des deux groupements est un trésorier
unique® et les cotisations au SDJE couvrent celles de 'UADF. Toutefois, le Syndicat des
dessinateurs de journaux pour enfants conserve son statut propre malgré I'amalgame que cette

proximité instaure manifestement chez ses adhéfénts

Au détour de certains textes, une différence notable s'établit entre les dessinateurs des
journaux pour enfants et les autres illustrateurs : outre I'ancienne mesure de protectionnisme
national, régulierement soulevée dans les pagesl'Eiho-dessinc'est a partir des
revendications liées au statut de journaliste (concernant la carte d€'presde statut de
pigistd®) que les dessinateurs de journaux établissent leurs principales revendications.
Comme l'indique Crépin, au sortir de la guerre, une nouvelle génération de dessinateurs de
bande dessinée, dont certains sont issus de la publicité, du dessin de mode et de la décoration,

profite de I'essor des publications pour la jeunesse ainsi que du protectionnisme négocié avec

52 \oir J ARESTEIN, « L'envahissement >Echo-dessinn® 90, novembre 1960, p. 3. Ou l'extrait d'interview
d'’André Galland au journal ARTS du 20 avril 1960, retranscrite dans non signé, « mterisieho-dessin
n° 91, décembre 1960, p. 3. « Nous sommes les victimes d'une sanglante querelle opposant deux agences
I'une & majorité ameéricaine, l'autre a majorité italienne, qui font baisser le marché pour s'entretuer

%3 R. DANSLER, « Le Syndicat des Dessinateurs de Journaux et ses réunigcisosgessim® 72, janvier 1959,

p. 2.

%4 | e trésorier est un certain Gire, il pourrait s'agir d'Eugéne Giroud (1906-1972)uliié ses bandes
dessinées sous le pdeuyme d’Eu. Gire.

%5 Non signé, « Le Syndicat des Dessinateurs de Journaux pour EnfEnts»gessim® 90, novembre 1960,
p. 3.

"% R. DANSLER, « Le Syndicat des Dessinateurs de Journaux et ses réunashsit., p.2.

57 J. BRIDGE, « Bonnes nouvelles pour les dessinateurs de journdtiehe-dessim® 10 [sic], Octobre 1957,
p. 1.
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les éditeur€®, Il est possible que les membres du Syndicat des dessinateurs de presse (c'est-a-
dire celui des reporters-dessinateurs) se soient intégrés a la section des dessinateurs du
Syndicat national des journalistes avec laquelle collabore le Syndicat des dessinateurs de
journaux pour enfanf®. A la suite de Christian Delporte, Thierry Crépin signale que
Farinole et Liquois, anciens membres (et fondateur pour le premier) du Syndicat des
dessinateurs de journaux créé en 1935 sont a l'origine du syndicat des dessinateurs de
journaux pour enfants en 1946. lls reprennent donc certaines des revendications des années
1930 des dessinateurs de presse, en insistant toutefois sur la protection nationale des
dessinateurs francais. La cause est commune a I'UADF, a la section des journaux d'enfants du
Syndicat des dessinateurs de journaux et a la Société des humoristes. Les dessinateurs
impligués dans la Société des humoristes, comme le Raillic, tentent de rallier I'opinion
publique & cet enjeu dans les colonnes du quotidigmre dés 1936, Cette revendication,

restée le principal enjeu pour les dessinateurs francais apres la seconde guerre mondiale,
retient particulierement l'attention des historiens concentrés sur la bande dessinée dans la
mesure ou elle est la principale revendication des dessinateurs organisés collectivement dans
les débats sur la loi de 1949. En 1947, un protocole d'accord est signé avec le Syndicat des
éditeurs pour limiter le quota des productions étran§@rdses dessinateurs ont cherché a
profiter de I'amalgame entre publications néfastes et publications importées. Méme apres le
retrait de cette mesure dans la loi, elle continue d'étre un objectif dans le débat Iégislatif en
1956 avant d'étre relancée a l'échelle européenne erl’49Binflexion établie par les
directives établies en 1957 dans le traité de Rome et la mise en place d'un marché commun
européen rendent alors la revendication d'un protectionnisme national inopportune .et vaine
Un autre élément explique l'attention particuliere accoed@esterioria cette mesure. Les

autres activités du Syndicat des dessinateurs de journaux pour enfants se soldent souvent par
des éched®® ou relévent du réglement de litiges privés entre éditeurs et dessinateurs ou entre
auteur et dessinatélif Le patronage de I'UADF, en charge de question concernant le droit
d'auteur notamment, explique que les revendications spécifiques des dessinateurs journalistes
se concentrent sur les rapports avec les éditeurs de presse qui sont leurs employeurs directs et
sur la loi de 1949, qui les concerne en particulier. Toutefois, il serait sans doute erroné de

98T CREPIN, « Haro sur le gangster,»p. cit, p. 101-103.

" R. RGOT, « Une union en vue &cho-dessim® 113, Février 1963, p. 2.

0T, OREPIN, « Haro sur le gangster,»p. cit, p. 173.

pid., p. 170.

"2 \-E.MARTY, « Prise de position £cho-dessim® 96, mai 1961, p. 2.

3T CREPIN, « Haro sur le gangster,op. cit, p. 177.

" |bid., p. 178. Ces réglements de litiges semblent relever des affaires courantes et se réglent souvent a
I'amiable. A Q\LLAND , « Histoire d'un petit conflit >Echo-dessim® 110, novembre 1962, p. 3.
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penser que cette revendication, la plus visible, soit l'unique source d'engagement syndical des

dessinateurs®.

Les activités de 'UADF ont également une incidence sur la codification du travail des
dessinateurs des journaux pour enfants dans une acception plus large. L'UADF joue alors un
réle important dans la structuration de I'activité quotidienne des dessinateurs de journaux pour
enfants, comme en témoigne limplication de certains d'entre eux dans cette union
professionnelle. Outre le caractere informatif des bulletins d'information, I'Union peut les
utiliser a titre d'intermédiaire a I'embauche, les éditeurs n'hésitant pas a solliciter celle-ci
lorsqu'ils recherchent des dessinaté8rsDans ce but de visibilit¢, appuyé sur un
professionnalisme garanti par le mode de recrutement du syndicat (garantie artistique par les
pairs), le bulletinl'Echo-dessinjoue donc le role d'entremetteur par le biais de petites
annonces et de rencontres publiques. En outre, en 1957, des membres de I'UADF relancent
I'idée d'un répertoire professionnel destiné notamment a démarcher les potentiels clients.
L'entreprise avait déja été lancée auparavant sans Stctesépertoire, devenu « annuaire
est finalisé autour de 1968 L'Union cherche donc avant tout a fédérer les différents
professionnels du dessin non pas en fonction des structures qui les emploient mais en fonction
des contraintes matérielles et déontologiques qui caractérisent leur activité. L'utilisation de
fables illustratives ou d'anecdotes, dénote cette volonté de structurer les représentations des
professionnels. Un éditorial de 1961 montre un glissement métonymique entre revendication
et exigence professionnelle dans le cadre d'une analogie animaliére ou l'indifférence vis-a-vis
des revendications professionnelles cétoie l'indifférence générale vis-a-vis de l'activité elle-

méme.

« Mais notre escargot solitaire, maintes fois sollicité, ne se joignit pas a ses pareils.
J'aimerais pouvoir écrire qu'il mourut de neurasthénierce de dessiner toujours de
la méme fagon, puisqu'il ne se tient au courant d'aucune nouveauté professjdanelle
méme dessin pour deux feuilles de sal&de

Si le glissement est mesuré et sans doute provocateur, il n'en dénote pas moins le lien

gu'effectue ici le rédacteur (anonyme) entre conscience artistique et conscience

7> C'est ce que montre un entretien de Rémy BourlBsTBERI, « Interview de Rémy Bourlés klop n° 45,
1989, [En ligne http://remybourles.free.fr/bibliographie/hop1989 numero45_interviey.h@onsulté le
04.04.2011.

778 Collectif, « Toujours a la recherche du mieux. Connaissons bien les membres de notre syrfiibat. »,
dessinn® 124, janvier 1965, p. 3.

""" Non signé, « Répertoire des dessinateuExhp-dessim® 10 [sic], octobre 1957, g.

"8 Non signé, « Annuaire £cho-dessim® 98, juillet 1961, p. 3.

" Souligné par nous. Non signé, « EditoriaEsho-dessim® 99, octobre 1961, p. 1.
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professionnelle. Ce lien confirmant que le dessinateur au travail est avant tout un « monsieur
comme tout le mond® », & ceci prés qu'il ne traite pas (ou du moins ne devrait pas traiter)
avec des patrons mais avec des clients et, de ce fait, doit exiger que soit reconnu un savoir-
faire spécial acquis dans le cadre de son exercice quotidien et prolongé. Toutefois, comme il
I'a été signalé plus haut, cette différence marque la distance potentielle entre les dessinateurs
de journaux pigistes, qui revendiquent le statut de salariés et les illustrateurs indépendants, qui
prennent parfois comme point de comparaison d'autres types d'activités. Si les artistes, a
I'instar d'autres branches professionnelles, doivent s'unir afin de constituer un groupe de
pressiof®, rendre compte de leur utilité soci&feet défendre leur professionnalisme contre

les amateurs, la spécificité de l'activitt dans la valeur esthétique est aussi soulevée
régulierement jusque dans le bulletin de janvier 1964, dans lequel la limitation des débats aux
« sujets intéressant la profession » est proclamée par le préSidénest probable que
l'opposition des générations, marquée dans différentes interventions aux titres évocateurs
(« Propos d'une vieille baderfié», «L'art— ses origine$®>», « Monologue pour une
jeunesse défunt® »), ait eu une incidence sur cette restriction, par séparation des registres de
I'activité. La séparation de l'activité professionnelle de l'activité artistique est dailleurs
institutionnalisée par la distinction des questions d'ordre matériel et des quesbiahe d
esthétigue en deux organisations distinctes : I'UADF d'un c6té, le Comité national de
lillustration de l'autr®’. Tandis que les registres artistique et professionnel tendent donc a
étre distingués au profit des enjeux professionnels, l'activité professionnelle du dessinateur de
bande dessinée « a l'ancienne » (c'est-a-dire non spécialisfg-es#me tiraillée entre deux

pobles, celui des professions libérales et celui des journalistes. Du premier point de vue, les
dessinateurs de bande dessinée adherent notamment aux revendications portées par I'UADF

concernant la propriété intellectuelle.

"8 Comme l'affirme A. GLLAND, « Notre prestige sEcho-dessim® 85, avril 1960, p. 1-2.

8L H. Capiou, « Une juste reconnaissance », art. cit., p. 3.

82 Non signé, « Editorial Echo-dessim® 122, septembre 1964, p. 1.

83 Non signé, « Editorial >Echo-dessim® 118, janvier 1964, p. 1.

84 3. GHAPERON « Les propos d'une vieille baderne. La culotteEcho-dessim® 81, décembre 1959; .
J. CHAPERON « L'amateurisme. Les propos d'une vieille baderne », art. cit., p. 4.

85 Sj le titre n'est pas si explicite, le contexte le précise largement : publié comme la « dipofEene » aux
appels lancés par les anciens du syndicat, la rédaction l'introduit ainsi : « Il nous plgie[cd premier
envoi ne soit pas un manifeste revendicatif, mais plutét un hymne désintéressé a I'Art de toujoursnNous n'e
sommes pas moins préts cependant a accueillir des articles ou des jeunes exposeront soit leurs difficultés
sociales soit des idées subversives concernant I'Art. »aIIRARDIER, « L'art, ses origines %cho-dessin
n° 89, octobre 1960, p. 1.

78 « Laissez vos luttes de tendances, elles sont nécessaires, mais pas au syndicaNmESSEMonologue
pour une jeunesse défunteBeho-dessim® 121, juillet 1964, p. 2.

87 A-E. MARTY, « Union »Echo-dessim® 79, octobre 1959, p. 3.
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L'application de la loi sur la propriété intellectuelle

Le 11 mars 1957, la loi sur la propriété artistique et littéraire est votée en France. Elle
s'inscrit dans la continuité de la reconnaissance du droit d'auteur et de l'ajustement progressif
de ses conditions d'exploitation. Les premieres |égislations sur le droit d'auteur sont d'abord
liées aux revendications des écrivdiisEn 1866, le délai de pration de I'ccuvre aprés la
disparition de son créateur est porté a 50 ans. Aprés quoi l'ccuvre tombe dans le domaine
public. En 1902, la loi du 11 mars établit que la destination ou le mérite n'ont pas d'incidence
sur la protection de I'ceuvre. Les traités internationaux, a partir de la Convention de Berne de
1886, tendent a garantir la protection des ceuvres hors de leur pays d'origine. Mais comme en
témoignent les échos parvenus jusqu'a nous dans les bulletins de 'UADF, ceux que nous
nommons aujourd’hui les auteurs de bande dessinée étaient jusqu'alors loin de profiter de
dispositions Iégales favorables dans I'exercice de leur activité. Sans entrer dans le détail de
pratiques largement individualisées entre éditeurs et auteurs, nous pouvons relever quelques
éléments de ces pratiques, face auxquelles les auteurs de bande dessinée se trouvent

confrontés avant le vote de la loi.

Le fait que la bande dessinée soit publiée essentiellement dans la presse enfantine est alors
un parametre important dans la prise en compte des enjeux de cette loi sur la propriété
artistique. Dans les journaux pour enfants, la création de bandes dessinées est principalement
annexée aux types de publications, au public auquel elles s'adressent ainsi qu'aux restrictions
auxquelles elles doivent se plier. Les indications de I'éditeur (rédacteur en chef ou directeur
artistique) orientent le type et le rythme des publications en fonction des contingences
pratiques et des résultats des ventes des journaux. Le rapport de propriété est rendu
problématique par ces contingences. Hormis les dessinateurs aguerris (et éventuellement
syndiqués), les possibilités de revendiquer le droit de propriété sur les dessins remis pour la
publication n'est pas d'usage. De ce fait, avant la loi de 1957, les illustrations appartiennent
aux propriétaires des titres qui I'éditent ou, le cas échéant, aux agences de presse et d
publicité qui fournissent nombre de ces bandes dessinées : I'agence Opéra Mundi, (Paul
Winkler, 1928), I'agence World Press, (Georges Troisfontaines a la fin des années 1940),
I'agence Arts Graphiques Presse (Marijac, 1950), Mondial Presse (Del Duca, 1956),
Intermonde Presse (Jacques Bloch-Morhange, Gilbert Gensac et Francois %&ra@igg).

88 \oir B. GOBILLE, et G. PIRO, « Propriétaires ou travailleurs intellectuels ? Les écrivains francais en quéte
d'un statut. », art. cit., p. 115.

8 | es directeurs de l'agence ont scénarisé des bandes dessinéesrANDB « L'agence Intermonde Presse
(ou L.LM.P.), Pressibus [En ligne: http://www.pressibus.org/bd/heroes/imp/introduction.htr@lonsulté le
02.08.2012.
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Thierry Groensteen dénombre plus d'une vingtaine d'agences fournissant les journaux de
dessins issus de dessinateurs francais a la fin des anné&¥.1M980s ne connaissons pas les
conditions d'exploitation des ceuvres dans ces agences mais les témoignages ainsi que les
revendications ultérieures tendent a confirmer l'usage d'une appropriation par les agences et
les journaux des travaux qu'ils considéraient comme acquis apres paiement. La loi de 1957
établit plus précisément ces conditions quant au droit de propriété mais son application passe
par l'activisme syndical de I'UADF qui tente d'en préciser les modalités aupres de ses
adhérents. Il est probable que les conditions d'exploitation des dessins aient été liées a celles
des dessins dans la presse, payés par I'éditeur en fonction de leur emplacement dans le
journal, de leur taille, de la notoriété de leur auteur et des possibilités financiéres des
journaux. Il est également possible que cette production soit prise en compte de maniere
salariée par les propriétaires de journaux et les agences de presse, dont les directeurs
artistiques sont aussi souvent des dessinateurs ou scénaristes salariés. Selon des témoignages
recueillis dans des écrits biographigues et autobiographiques, l'usage, dans I'entre-deux guerre
et jusqu'a l'application de la loi de 1957, était de vendre les dessins aux journaux avec cession
des droits d'exploitation contre un montant d'abord réglé a la parution puis, grace aux
tractations du syndicat des dessinateurs de journaux, payé a l'acquisition par le journal. Mais
cette disposition est remise en cause dans les pratiques apres la guerre. Ajoutons que la
publication de nouveaux supports de bande dessinée, récits complets (entre 1945 et 1955) puis
petits formats d'aventures ou destinés aux adultes, se multiplient dans les ann&esAL950

guel point la création de maisons d'éditions par des dessinateurs (Robert Bagage, Pierre
Moucho) et d'anciens journalistes (Marcel Navarro), le fonctionnement des agences, voire de
studios entre-t-elle en ligne de compte quant au mode de rémunération des auteurs ? Peu
prodigues sur ce sujet, les études de cas historigues manquent pour répondre a cette question
de maniere précise. Nous ne pouvons ici qu'envisager une multiplicité de pratiques, du salariat
pur renforcé par la production des histoires par les rédacteurs des journaux, a la collaboration
ponctuelle pour les dessinateurs les plus reconnus et éventuellement appuyés par la

reconnaissance professionnelle acquise a travers les organismes syndicaux.

Malgré le peu d'informations dont nous disposons sur le fonctionnement des droits
d'auteurs concernant les illustrateurs avant le vote de la loi de 1957, les indications données
par 'UADF a ses adhérents par le biais dEcho-dessin laisse supposer que la
contractualisation entre éditeurs et auteurs ait été principalement laissée a l'initiative de

chaque responsable de publication vis-a-vis de chaque auteur. Toutefois, des dispositions

90T GROENSTEEN(dIr.), La bande dessinée, son histoire et ses matigesit, p. 66.
1 bid., p. 68.
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officieuses devaient passer entre dessinateurs, par bouche a oreille, sur ce qu'il était possible
de demander en fonction des dispositions Iégales concernant les auteurs de textes et les usages
en cours dans la profession, notamment chez les éditeurs déja organisés en Syndicat national
depuis 1874. Le caractére mixte de la bande dessinée implique une spécificité quant aux
droits des créateurs, dans la mesure ou elle est susceptible de faire intervenir plusieurs
auteurs, a l'instar des livres illustrés. La presse illustrée pour les enfants généralise l'usage
d'une coopération entre dessinateur et scénariste. Selon Gilles Ratier, les premiers scénaristes,
sont souvent des romanciers populaires qui remettent leur histoire au dessinateur pour que ce
dernier lillustre mais progressivement, les spécificités du découpage des histoires et
I'éloignement de la forme des récits illustrés, implique une spécialisation de la’@&wiitere

de scénario. Dans la premiére moitié du siecle, les scénaristes sont principalement des auteurs
fournissant des histoires au jour le jour et souvent sous pseudonyme (quand ils sont
mentionnés) afin d'arrondir leurs fins de mois. Les rédacteurs des journaux pour enfants et
responsables des maisons d'édition fournissent également des histoires aux de&Sinateurs
C'est notamment le cas pour nombre de responsables de publication ayant débigaé dans
presse ou l'illustration comme Marijac, Pierre Mouchot, Marcel Navarro ou Robert Bagage
Dans ces cas, la séparation entre employeur et coauteur pose des difficultés relatives a
I'attribution des droits respectifs et aux conditions contractuelles qui se négocient dans le

secret des ateliers.

Aprés le vote de la loi de 1957 qui offre une codification |égale aux relations entre auteurs
et éditeurs, c'est aux conditions de sa mise en application vis-a-vis des éditeurs que s'attelent
les dessinateurs syndiqués de I'UADF. La loi n'entre pas dans le détail des rémunérations et la
guestion du partage des droits entre écrivain et dessinateur est notamment en jeu dans les
relations entre I'UADF et le Syndicat national des éditeurs. Mais la bande dessinée de
I'époque, publiée dans les journaux ne semble pas la plus directement concernée par cette
négociation avec les éditeurs, hormis dans les cas ou il s'agit de publications en albums, ce qui
reste alors’exception. La question des tarifs applicables aux dessinateurs est toutefois prise
en compte et la question d'un salaire minimum a la production est posée par la publication

d'une grille tarifaire pour les dessins et les histoires illustrées (en bande 6t non)

2 G. RaTIER, Avant la case. Histoire de la bande dessinée francophonexdii siécle raconté par les
scénaristesop. cit, p. 18.
93 Non signé, « Les prix », art. cit., p. 3.
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La carte de presse

C'est par la démaedtion des illustrateurs ceuvrant dans la presse de celle des illustrateurs
indépendants généralistes que se marque la spécialisation des dessinateurs de bande dessinée,
groupés sous I'égide du Syndicat des dessinateurs de journaux. Les revendications concernant
la carte de presse ainsi que le statut du dessinateur des journaux pour enfants est notamment
liée a l'affiliation a la sécurité sociale des dessinateurs ainsi qu'aux avantages fiscaux qu'elle
procure. Sans préciser de quand date la disposition, Robert Dansler évoque la perte de la carte
professionnelle pour les dessinateurs de journaux pour efifadtd'assemblée générale du
24 mars 1965, le président du Syndicat des journalistes précise que la situation, bloquée
depuis 6 ou 7 ans concernant les dessinateurs de journaux pour enfants, semble étre en passe
de s'améliorer. Toutefois cette ouverture ne peut s'établir que sur la base du critere posé en
1956 par le premier président de la commission de la carte, selon la restriction du type de
dessin (de reportage, d'actualité, de sport ou d'hufipure SDJE (devenu Syndicat des
dessinateurs de la presse enfantine en 1961), par le biais de son président adjoint Robert Rigot
(alors président adjoint du Syndicat national des artistes dessifitetrsecrétaire de la
section dessinateurs du SNJ) travaille en étroite collaboration avec le SNJ et son président,
qui rencontrent également des difficultés dans I'obtention pour ses membres de la fameuse
carte. Pour son obtention, c'est la conviction des journalistes, qui élisent les membres de la
commission, que les représentants syndicaux des dessinateurs de la presse enfantine doivent
emporter. Le lien de I'obtention de la carte avec l'affiliation a la sécurité sociale est d'autant
plus mis en avant que les dessinateurs risquent d'étre renvoyés au régime des professions
libérales et a ses cotisations élevées que critiqgue plus généralement le Syndicat national des

artistes dessinateurs (SNAD)

Sécurité sociale et retraite

En 1963, Robert Rigot évoque I'hypothése d'une affiliation a la sécurité sociale des
journalistes, des dessinateurs pigistes payés a la production, non employés par les journaux et
non possesseurs de la carte de pfésddoins d'un an plus tard, le méme Rigot modifie son

information en précisant la nécessité d'avoir la carte de presse ou d'étre salarié par les

"9 R. DANSLER, « Le Syndicat des Dessinateurs de Journaux et ses réunions », art. cit., p. 2.

95 Non signé, « Assemblée général&eho-dessim® 125, mars 1965, p. 2.

7981 *ancien UADF.

97 Non signé, « Assemblée général&eho-dessim® 134, avril 1967, p. 1.

"8 R. RGOT, « Syndicat des Dessinateurs de la Presse Enfantifehe;dessim® 113, février 1963, p. 1.
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journaux pour bénéficier du régime de la sécurité sociale des jourdafjdesautres devant

étre affiliés a une caisse de sécurité sociale relevant des professions libérales et affiliés a la
CAVAR (Caisse d'allocations vieillesse des arts graphiques et plastiques), qui attribue une
allocation vieillesse sous conditidfi$ La question de la sécurité sociale des dessinateurs de
journaux reste donc en majorité liée au statut d'indépendant ou de salarié du journal qui les
emploie. Parallelement, la négociation concernant l'affiliation des indépendants au régime
général de la sécurité sociale est confiée par le SNAD a la Confédération des travailleurs
intellectuel§®’. En 1964, le régime général de la sécurité sociale est étendu aux artistes. Selon
le compte-rendu publié dati&cho-dessinles représentants du Syndicat des dessinateurs de

la presse enfantineSPPB, sous mandat du SNAD, multiplient les rencontres avec les
parlementaires concernés afin que les dessinateurs indépendants, un temps écartés du texte
rejoignent les peintres, sculpteurs et gra@ar&En 1966, la situation n'est toujours pas
débloqué®? car les employeurs (commercants d'arts) refusent de couvrir la part de charge
patronale pour les illustrateurs. Ce n'est qu'aux prix de longues négociations avec les éditeurs
et d'un changement d'intitulé du syndicat (devenu Syndicat national des peintres illustrateurs,
SNPI, afin de faciliter la prise en compte de ses membres dans l'intitulé de la loi) que le
régime de la sécurité sociale des artistes est ouvert aux illustrateurs &4 19v@es intéréts

de cette ouverture réside dans la prise en charge des allocations familiales par les clients-
employeurs. Depuis 1977, la Maison des artistes est en charge de gérer ces missions de
protection sociaf®®. Toutefois, pour ce qui concerne les auteurs de bande dessinée syndiqués
a cette époque, une scission nette s'effectue a partir de 1968, lorsque le Syndicat des

dessinateurs de la presse enfantine devient le Syndicat des dessinateurs de presse.

L A SEPARATION

A partir de 1968, aprés l'annonce du nouveau bureau du Syndicat des dessinateurs de la
presse enfantine devenu Syndicat des dessinateurs de presse, les nufcémsledsin
n'offrent plus d'information sur le Syndicat des dessinateurs de presse. Le nouveau nom du
syndicat-mére (Syndicat national des peintres illustrateurs) confirme un changement de cap

décisif. Des lors, la bande dessinée n'a plus le droit de cité que dans les notices nécrologiques

" R. RGOT, « Syndicat des Dessinateurs de la Presse Enfantiteho-dessim® 118, janvier 1964, p. 4.

800 Non signé, « La retraite des professionnels des arts graphiques et plastifpiesdessim® 65, mars 1958,
p. 4.

801 A-E. MARTY, « Le régime de la sécurité sociale aux artistécho-dessim® 120, mai 1964, p. 3.

892 Non signé, « Justice ! Echo-dessim® 124, janvier 1965, p. 2.

83R. RGOT, « Les artistes dessinateurs et la sécurité socialeho-dessim® 131, juillet 1966, p. 2.

804D, MARTY, « Editorial » Echo-dessim® 156, avril 1976, p. 1.

85 Non signé, «Présentation et role de la maison des artistes» non daté, [En ligne
http://www.secuartsgraphiquesetplastiqgued.dtgnsulté le 16.11.2011.
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des amis ayant participé activement au syndicat (Georges Bourdin, Alain Saint-Ogan,
Auguste Liquois...). Le ton employé par Robert Dansler dans son hommage a Georges

Bourdin indique a quel point une page de ce syndicalisme collectif est tournée apres 1968.

« |l était de la vieille génération et faisait partie du groupe des mousquetaires qui
avait mené activement la bataille pour la défense de nos intéréts professipniels
Peut-étre se retrouveroité-dans un coin des Champs-Elysées réservé aux illustrateurs
et Dessinateurs de bande dessinées. Tous faisaient aussi partie de I'ex-Syndicat des
dessinateurs de Journaux pour Enfants... aux temps de I'époque héroique. En effet
Bourdin fut I'un des premiers dessinateurs de bande dessinée a passer dans les
Quotidien&®. »

En 1968 en effet, le bureau du Syndicat des dessinateurs de la presse enfantine, devenu
Syndicat des dessinateurs de presse, est profondément renouvelé lors d'une réunion
regroupant pres de soixante-dix dessinateurs et au terme de laquelle une vingtaine d'adhésions
est enregistré®’. | est probable que ce soit cette nouvelle garde de la défense syndicale que
Marijac tance dans le texte nécrologique dédié a le Raillic dans le numéro 138 de décembre
1968.

« "Echodessin" [...] rappelle & tous ceux de nos jeunes camarades a qui la
"contestation” tient lieu d'activité ou d'alibi que le Raillic ce "vieux chouan"
réactionnaire, fut toujours avec nous au premier rang de nos luttes syritifcales.

C'est du moins ce que laisse penser Mandryka (alors élu nouveau secrétaire général du
Syndicat des dessinateurs de presse) affirmant qu'une nouvelle génération fréquentant I'atelier
de la rue des Pyramides a Paris, tenu par Raymond Poivet, milite afin que les dessinateurs

obtiennent la carte de pre&%e

ARTISTE-DESSINATEURS OU DESSINATEURS JOURNALISTES

Des la période d'Entre-deux guerres puis aprés la Seconde Guerre mondiale, la
professionnalisation des auteurs de bande dessinée est tiraillée entre deux pbles de l'activité
dont certains de ses acteurs participent activement. D'une part, leur activité de dessinateur
reléve d'une considération artistique de la création et s'inscrit dans la continuité des sociétés

d'artistes héritées de la fin du dix-neuviéme siécle. D'autre part, les avantages obtenus par les

805 R. DANSLER, « Georges Bourdin £cho-dessim® 144, juin 1977, p. 7.
897 Non signé, « Assemblée Général&eho-dessim® 137, juin 1968, p. 1.
898 MARIJAC, « le Raillic »Echo-dessim® 138, Décembre 1968, p. 3.

809 J.L. BocQUET, Goscinny et moiop. cit., p. 316.
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revendications des journalistes et le caractére majoritaire de la bande dessinée dans la presse
constituent un lien de continuité au vu de l'identification professionnelle de leur activité. En
raison de cette double polarité, notre enquéte qui s'est principalement concentrée sur les
problématiques liées au dessin aurait peut-étre nécessité d'étre plus directement orientée vers
les organisations syndicales de la presse. Le manque d'informations et surtout la disjonction
des champs concernant les activités syndicales des éditeurs de la presse pour enfants sont un
nouvel obstacle au rétablissement des rapports entre les dessinateurs et leurs commanditaires.
Cette séparation des registres de I'histoire sociale des dessinateurs de journaux pour enfants
peut toutefois étre considérée ici comme une donnée de la reconstitution de la bande dessinée
considérée comme une activité¢ Ce dont témoignainima l'investissement syndical des
auteurs, c'est que la bande dessinée devient une pratiqgue spécialisée autour de quelques
revendications spécifiques : obtention de la carte de presse, baisse des importations. Elle
nécessite a ce titre une clarification des conditions d'exercice, tant face aux éditeurs
(réglementation des tarifs, application de la loi de 1957) que dans un registre |égislatif
(protectionnisme national, organisation de la sécurité sociale, assimilation au statut de
journaliste, clarifications fiscales) trop souvent réduit aux conséquences de la loi de 1949 sur
la création. Avant méme d'envisager une création libre, les questions relatives a l'organisation
statutaire de I'exercice de cette création s'imposent du point de vue de certains producteurs qui
distinguent volontairement le caractére artistique et professionnel de l'activité dans un souci
de professionnalisation. En octobre 1954, les éditeurs de journaux pour enfants créent le
Syndicat national des publications destinées a la jeunesse, a l'intérieur duquel une commission
propose une premiére vérification des journaux de ses adff&tdat®ncore, I'existence de

ce syndicat, dans lequel une commission spécifique concerne la loi de 1949, montre la
constitution d'un groupement professionnel ayant pour objet la défense d'intéréts spécifiques,
cette fois du point de vue des éditeurs. Quelles que soient les modalités des revendications de
ce syndicat, il est probable que ses intéréts relevent en majorité de dispositifs legaux e
éventuellement d'une codification des pratiques, de la méme maniéere que celles des
dessinateurs relévent autant du groupe de préssiqne de I'entraide collective face &

I'employeur ou au client.

80 3. lacroix, «Lla presse pour enfants en FranceBBF n°2, 1956, [102-119], [En ligne
http://bbf.enssib.fr/consulter/bbf-1956-02-0102-Q0Bonsulté le 24.08.2011.
811 Non signé, « Cartes de gratitudeEsho-dessim® 72, Janvier 1959, p. 1. Un encadré et un article exhortent
les membres de 'UADF a envoyer une carte de veeux aux parlementaires ayant défendu la loi de 1957.
« Pour montrer a nos bienfaiteurs que nous ne sommes pas des ingrats, Nous vous proposons, a vous tous qui
envoyez a vos amis, a vos clients, une carte de veeux, qui est en méme temps un spécimen de votre talent,
d'en dessiner ou d'en tirer une de plus a leur intention. [...] Il faut qu'ils sachent qu'a défaenu&nts les
artistes ont au moins le sentiment de reconnaissance. »AatHblC « Une juste reconnaissance », art. cit.,
p. 3.
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Ce triple front de [limplication syndicale (identification, dispositifs Iégislatifs et
négociations localisées) caractérise les espaces par lesquels se constitue la bande dessinée
comme pratique professionnelle en tentant d'intégrer sa caractéristique artistique de ce point
de vue. D'une part, la proximité des enjeux de la profession avec ceux d'une profession établie
(le journalisme) trace les contours d'une représentation d'identification mais également de
démarcation concernant la nature de l'activité. Les refus d'attribution de la carte de journaliste,
mais aussi a l'inverse, les collaborations avec les syndicats de journalistes, jusqu'a la fusion en
1968, marquent I'ambiguité d'une délimitation de l'activité extérieure et les aspirations d'une
délimitation interne de l'activité. D'autre part, les dispositifs [égaux marquent les conditions
statutaires auxquelles doivent se plier les dessinateurs. Déléguée a 'UADF ou méme a la CTI,
la revendication législative est donc mise a distance des revendications plus spécifiques pour
étre confiée a des représentants aux revendications plus générales. Enfin, la négociation
interne avec les éditeurs de la presse enfantine révele les plus franches difficultés
d'organisation. La proximité des dessinateurs avec les éditeurs dont ils font parfois partie ou
vis-a-vis de qui ils sont tenus par la proximité des taches a accomplir, compliquent les
possibilités d'une revendication efficace autant que celles d'une analyse globale sur la base des
rares et épars éléments dont disposent actuellement les historiens. D'un point de vue
chronologique, la professionnalisation de la bande dessinée jusqu'aux années 1960 est donc
I'objet principal d'une lutte pour la reconnaissance principalement concentrée sur les relations
avec les éditeurs et les commentateurs critiques. Mais de maniére indirecte, cette
professionnalisation est aussi du ressort du rattachement historique des professionnels a des
organisations visant plus largement a réglementer les cadres Iégaux de l'activité de création
graphique sans distinction de support mais en fonction d'une qualification professionnelle de
I'activité artistique, du moins a ce niveau. La spécificité des relations structurelles entre les
illustrateurs et la presse accentue ce phénomene de professionnalisation des dessinateurs de
plus en plus spécialisés, contrairement aux représentations du tournant du siecle précédent
Comme il I'a été montré dans notre premiere partie, l'artification de la bande dessinée
contribue a retourner cette représentation professionnelle de l'activité, non seulement par la
mise en place de dispositifs de reconnaissance axés sur la valeur de singularité des
productions, notamment par la valorisation des marges de l'activité professionnelle, puis par le
déplacement progressif des problématiques professionnelles de la presse vers le livre. Tandis
gue les syndicalistes francais se séparent progressivement d'une qualification libérale de
I'activité que mettait en exergue la proximité des dessinateurs de journaux pour enfants et
I'UADF, les conséquences de l'artification de la bande dessinée sur les modalités de la
production permettent la mise en cause de la structure des rapports de force collectifs avec les

éditeurs et les pouvoirs en place. C'est de Belgigue qu'un déplacement dans les
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représentations et la qualification de l'activité transitent avant de produire en France les

possibilités d'édification d'une identification professionnelle véritablement spécialisée.

2. L A TRANSITION BELGE

A partir de l'aprés-guerre, la Belgique s'impose comme une terre d'accueil des auteurs de
bande dessinée dans le giron principal des publicat8pisou et Le journal de Tintin.
Cortrairement a la France, les dessinateurs n'y sont pas organisés autour d'instances
professionnelles. Entre les deux guerres, la Belgique est d'abord une terre d'impression pour
les dessinateurs francais. A coté de cette présence francaise, une petite production de bande
dessinée locale se développe a linitiative de la maison d'édition Chagor fondée par Charles
Gordinne. Il lance I'hebdomadaivérill en 1945 puiap'taine Saborgvant de cesser toute
activité en 1959. Certains titres d'apres-guerre sont remplis par des dessinateurs francais ainsi
gue par des productions américaines. La maison d'édition Dupuis fait appel a un dessinateur
francais, Robert Velter (dit Rob-Vel) pour lancer son hebdoma&gino* Le premier
album de bande dessinée publié par Dupuis en 1940 est de cet illustrateur qui dessine pour la
presse quotidienne et dans des hebdomadaires francais apres la guerre. Au lancement de
I'nebdomadaireSpirou en 1938, les responsables privilégient toutefois les productions
américaines, dont certaines sont méme reprises par des dessinateurs locaux (JacQbs ou Jijé
aprés linterdiction de leur publication pendant la g@&tr&n Belgique, des quotidiens
proposent également des bandes desdtéésabondance des illustrés aprés la seconde
guerre mondiale tend toutefois a se restreindre en faveur d'une concurrence bipolaire, axée sur
les deux titres ayant obtenu une autorisation de paraitre en France apres 18d@dede
Tintin et Spirou A linstar de ce qui se produit sur le territoire francais, les situations sont
disparates eu égard a l'individualité des contrats. Mais certains éléments permettent de dresser
un portrait des conditions spécifigues de publication en Belgique, pays ou une nouvelle
génération de dessinateurs éclot notamment dans le giron des studios Hergé, sous le patronage

du pilier des éditions Dupuis, Joseph Gillain et dans les locaux de la World Press.

812 C'est par lintermédiaire de sa femme liégeoise et dessinatrice pour un autre éitgétis Dupuis que
Robert Velter rencontre cet éditeur. Ha¥EZz, Le duel Tintin-Spirou : Entretiens avec les auteurs ‘égd
d’or de la BD belgeop. cit, p. 120.

813 C. DERICK, «B.D., bilan d'un mode d'expression autonome, perspectiviesM, LELOUP et B. VAN
AsBROECK (dir.), Droit d'auteur et bande dessinéctes du colloque tenu au CBBD a Bruxelles les 20 et 21
septembre 1996, Editions Bruylant/LGDJ, Bruxelles/Paris, 1[a99], p.5.

814 T, GROENSTEEN(dir.), La bande dessinésn histoire etses maitresop. cit, p. 76.

255



LE MOTEUR HERGE

Véritable « pape » de la bande dessinée francophone, le parcours de Georges Remi dit
Hergé a été décortiqué dans les détails par de nombreux biographes « tintiophi®a
carriére débute en 1927 alors qu'il entre au service du jolend™ Siécle « journal
catholique et national de doctrine et d'informatt®m comme reporter photographe et bientét
spécialisé dans le des%ih Publiant également dans des revues relativement confidentielles
(dans la presse scoute ainsi que pour des revues catholiques), Hergé oriente d'abord son avenir
professionnel en direction de la publicité et de l'illustration qu'il pratique toutes deux pour le
compte du journal qui 'empld# Son contrat stipule qu'il ne peut travailler pour un autre
journal ou illustré (outre les publications scoutes et celles de l'action catholique) mais peut
travailler pour des tiers par ailleurs. Le dessinateur ouvre un Htelimvenu légalement
« atelier Hergé » en 19%4 et liquidé en 1935 Le succés du personnage de Tintin dans les
pages duPetit Vingtiéme puis en albufif* permet au dessinateur d'imposer peu & peu ses
conditions en termes de droit d'auteur et de rémunération. Toutefois, le pére Wallez, directeur
du journal et propriétaire des clichés de reprodutdfarhésite pas a négocier la publication &
I'étranger des dessins d'Hergé sans avertir son ¥dteta s'en octroyer la majeure partie des
droit$?>. Outre la compréhensible naiveté ou la stratégie professionnelle du jeune dessinateur
(le fait de pouvoir faire son travail en imposant un minimum de conditions
proportionnellement a son importance dans le journal), il faut également souligner ici
l'importance du caractere contractuel de ces dispositions le liant personnellement au
responsable du journal, primant sur les dispositifs Iégaux concernant la propriété intellectuelle

établies par la Convention de Berne. Celle-ci ne faisait alors sans doute pas partie des

815 La bibliographie concernant Hergé étant ce qu'elle est, nous nous contenterons de renvqyaeprémti &
deux points de vue relativement divergents. BETRRS Hergé, fils de TintinFlammarion, coll. « Grandes
biographies », Paris, 2002 et PombIN, Hergé. Lignes de vjeEditions Moulinsart, Bruxelles, 2007. Les
données sur lesquelles nous nous appuyons sont principalement tirées du second de ces titres, qui offre un
détail biographique remarquable sur la carriere du dessinateur. L'intérét de notre présengsioentar
tributaire de ces textes, n'est pas ici de retracer I'ensemble de cette carriere metseden exergue
certaines propriétés de la structure générale de I'édition de bande dessinée dompiriesgete alors, sinon
I'unique, du moins le plus référencé des exemples.

816 pyplicité parue dans le jourridEffort du 18 juillet 1925, cité par P.dBDIN, Hergé. Lignes de vjep. cit,
p. 98.

817 bid., p. 110.

818 | a Société nouvelle presse et librairie, qui édite le journal, installe une activité d'agemesse dans les
locaux du journal a partir de 1927.

89p @DDIN, Hergé. Lignes de vijep. cit, p. 130.

820bid., p. 198.

821 Avec I'un de ses deux collaborateurs, Hergé n'en continue pas moins ses travaux pour la publicité] Un nouve
atelier Hergé est créé a la suite de cette liquidaliah, p. 204.

822 D'abord produits par le propriétaire du journal qui I'emploie, grace a la souscription de lecteurs a partir de
1930.1bid., p. 159.

823 |bid. p. 112.

8241bid., p. 148.

825 |bid., p. 175-176.
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préoccupations principales des directeurs de publication ou de leurs employés ni des pratiques
courante dans la presse. Les premiers albums publiés a partir de 1930 sont coproduits par le
directeur du journal et Hergé. Cette disjonction progressive du contrat avec le journal et de
I'exploitation des albums souligne la différence de fonctionnement alors en usage entre
publication en presse et publication en ouvrage. En 1932, la publication de ses séries dans des
publications étrangére€'¢ur Vaillant a Paris et L'Echo lllustréa Genéve) incite Hergé a se
rapprocher d'un avocat spécialisé qui s'avere étre le délégué général pour la Belgique du
Syndicat de la propriété artistique et mandataire général de la Société des gens de lettres.
Hergé s'affilie & la Société du droit d'auteur aux artistes basée ¥P&asirtant, lorsque

I'abbé Wallez se trouve « démissionné » de son poste un an plus tard, Hergé réitére son
contrat avec lui concernant I'édition et la commercialisation des albuG&st seulement &

la fin de ce contrat qu'Hergé s'affranchit de cet accord en 1936 au profit de l'imprimeur
Castermalf® Par ailleurs, le succés de ses productions dans le journal, ainsi que I'ampleur de
son investissement, l'incitent a renégocier les tarifs de son contrat avec le journal. Il obtient e
1934 une augmentation de 50 % de son s&fdipiis, en 1938, le rédacteur en chef du
Vingtieme siéclesensible a la concurrence daurnal de Spirouconsent a l'augmenter de

25 98%

A partir de 1942, les possibilités offertes par la technique de I'offset permettent d'envisager
l'impression des albums en couleur. La refonte compléte des albums par Casterman
gu'implique cette opportunité l'incitent a embaucher un collaborateur et a monter un atelier
conséquent avec le consentement et l'appui financier de son ®ditduembauche ainsi
Edgar P. Jacobs pour mettre en couleur Tintin pour un salaire mensuel de 4500 #*belges
L'engouement pour le personnage de Tintin I'entraine également a collaborer avec un agent
chargé de négocier ses affaires a I'étranger ainsi que les dépots déthamuemplément

des contrats déja en cours ave¥iegtiéme Siécleu avec Casterm&if. Aprés la Seconde

826 |bid., p. 176.

827 |bid., p. 196 Selon les informations fournies par Goddin, cette coopération semble d'abord s'appuyer sur la
structure éditoriale du journal et sur les réseaux de diffusions spécialisés dans la littérature confessionnelle.
Ibid., p. 142.

828 |bid., p. 221.

829 |bid., p. 206.

830 bid., p. 235.

81 bid., p. 290.

832 B. MOUCHART et F. RVIERE, La damnation d'Edgar P. JacobSeuil/Archimbaud, coll. « Points essais »,
Paris, 2004, p. 85.

833 Sur le dép6t de marques, voir ARGWEL, « La protection des personnages par le droit d'auteur et le droit des
marques> in M. LELOUP et B. VAN ASBROECK (dir.), Droit d'auteur et bande dessinéep. cit, [37-75]

p. 68.

834 Cet homme d'affaire était auparavant chargé de représenter les intéréts dfDpdraen Belgique.

P. GoDDIN, Hergé. Lignes de vi®p. cit, p. 296.
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Guerre mondiale, le succes du personnage de Tintin est tel qu'un éditeur propose a Hergé de
collaborer & la création d'un hebdomadaire illustré pour les enfants du nom du pef§annage

Il négocie avec son nouvel éditeur (Raymond Leblanc) les conditions d'embauche de ses
collaborateurs et impose I'équipe du nouveau journal. Parmi les conditions posées par
I'éditeur, Philippe Goddin souligne le cas de Cuvelier, dont « le montant de la rémunération
[...] est subordonné a la signature d'un contrat d'exclusivité de cinq ans minimum... faute de

quoi, elle serait réduite de moftf€». Jacobs, pour sa part a quitté la collaboration directe
avec Hergé en raison des conditions financiéres proposées par son erfiflogénor de
satisfaire I'ensemble des projets liés a I'exploitation de ses personnages, Hergé monte une
structure qui devient lIégalement un studio en 1950 et dans lequel les collaborateurs sont, a
partir de 1953 « choisis sur leurs seules compétences professidfihell@endant 'année

1950, suite a des dissensions entre le dessinateur et les propriétdiogsndl de Tintinqui

refusent de lui octroyer un quelconque droit de regard sur les publications du journal dont il se
sent pourtant garant de la valeur, les Studios Hergé entrent au capital du journal, de méme que
l'éditeur de ses albums CasterfffanSelon Philippe Godin, Hergé envisage en 1953 de
prendre exemple sur les agences de presse utilisant le systenomydght a la maniére de la

World Press, afin de publier les productions du studio sou$1abel

Cas exceptionnel quant a I'ampleur du succes du créateur et son importance dans le milieu
naissant de la bande dessinée, la carriere d'Hergé est aussi, et surtout pour ce qui nous
préoccupe, exemplaire des transformations qui se produisent entre les années 1930 et les
années 1950. Il met en exergue le rapport de la publication hebdomadaire, d'abord dans un
supplément destiné a la jeunesse puis, apres-guerre, dans un journal lancé spécifiquement en
direction de ce public, puis en albums. Il marque le rapport fondamental encore prégnant, a la
fin des années 1930, entre illustration, publicité et commerce, qui se traduit par I'articulation

volontaire de ces pratiques entre droit d'auteur et droit du commercbandisinff’. Par la

835 bid., p. 349.

83 |bid., p. 360.

837 B. MOUCHART et F. RVIERE, La damnation d'Edgar P. Jacohsp. cit, p. 148.

88 p . ®DDIN, Hergé. Lignes de vjep. cit, p. 532.

89 bid., p. 504.

80 |bid., p. 531. L'auteur affirme la création de la World Press récente, peut-&tre confond-iltizn ciéa
I'agence avec son rapprochement avec I'éditeur Dupuisinétaiy p. 261.

841 « On désigne habituellement sous le termerthandising "I'exploitation commerciale, par des licences ou
par d'autres moyens, de quelque nom, symbole ou autre signe qui a acquis ou qui pourrait potentielleme
acquérir une popularité, dans le but de vendre ou d'accroitre les ventes de marchandises ou d#eservices
toute nature, qui ne sont pas des marchandises ou des services pour lesquelles un tel nom, symbole ou autre
signe a été établi comme une marque pour le public ou pourrait raisonnablement ainsi étre établi par
I'extension ou le développement de la gamme des marchandises ou seriRegaesinternationale du droit
de la concurrenceité par A. ROWEL, « La protection des personnages par le droit d'auteur et le droit des
marques », art. cit., p. 68.
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creéation d'un studio de production ainsi que la déclinaison de ses créations sur de multiples
supports, Hergé préfigure la génération d'auteurs qui débute aprés-guerre pour laquelle il
servira de modele (ou de contre-modele) et parfois de tuteur. L'histoire d'Hergé met également
en avant le caractére collectif de l'activité ainsi que les liens de subordination a travers
lesquels elle s'exerce. Ainsi I'histoire de ces acteursllestussi ponctuée de ranceeurs et
d'amertumes quant au statut relatif de chacun, autour desquels éditeurs et auteurs ne manquent
pas de négocier les conditions d'exploitatien ccuvres en fonction des mérites respectifs
supposé¥? Le parcours d'Hergé montre également une nouvelle considération de l'activité
dans un sens plus spécifiqgue. La bande dessinée reste alors, pour la génération ayant débuté
avant-guerre, un pis-aller d'une carriére artistique comme en témoigne la frustration d'Edgar

P. Jacobs.

« Sans le savoir, Edgard vient enfin, & quarante ans, de trouver son salut. Il ne se
résoudra pourtant jamais a I'admettre, persuadé que sa chute dans les récits en images,
parce qu'il I'oblige a renoncer définitivement aux altitudes de I'art lyrique, consgtiue
épreuve supplémentaire de sa damnation dans l'enfer des travaux alimentaires. Pour
Jacobs, se consacrer a la bande dessinée consiste d'abord & se compromettre dans une
forme d'expression que le monde artistique ignore quand il ne la mépfi§e>pas

En termes de carriére, I'exemple de ces reussites reste quantitativement tres limité. Le cas
d'Hergé fait véritablement figure d'exception avant les années 1950, date a laquelle les
publications en albums restent exceptionnelles. En revanche, la spécialisation d'auteurs dans
la bande dessinée, les succes publics et la multiplication des supports de publication sont
certainement a l'origine des vocations qui commencent véritablement a naitre chez certains
jeunes dessinateurs. Une familiarité du support est d'ailleurs orchestrée dans ce sens par les
magazines qui tendent & mettre en avant leurs créateurs les plus célébres ainsi que l'interaction
entre ces créateurs et leur public, comme en témoigne les nombreux courriers de lecteurs
publiés par les magazifés Professionnellement, ce sont ces moteurs, les créateurs de
publication et auteurs déja célebres, qui contribuent a fixer les usages de l'activité dans ses
préoccupations spécifiques. La référence au Droit, qui n'intervient que dans les cas litigieux et
problématiques n'est alors pas aussi importante que la référence aux usages en cours et aux

regles tacites institutionnalisées par contrats privés, conditionnée par la réputation des

842 \/oir notamment le cas du plagiat. PogbIN, Hergé. Lignes de vjeop. cit, p. 407. B. MDUCHART et
F. RIVIERE, La damnation d'Edgar P. Jacobap. cit, p. 190. Ou celui de la rémunération proportionnelle au
travail effectué. B. BETERS Hergé, fils de Tintinop. cit, p. 255-256.

843 B, MOUCHART et F. RVIERE, La damnation d'Edgar P. Jacatsp. cit, p. 83.

844 | 'ouvrage de Philippe Goddin est ponctué de lettres de lecteurs.
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dessinateurs entre eux et avec les éditeurs ainsi que par le public, arbitre tacite de ces débats

lorsqu'ils concernent les rémunérations.

L E MODELE DU STUDIO

Selon nos recherches, les illustrateurs belges ne peuvent alors faire directement référence a
la condition professionnelle du journaliste, dont I'existence légale ne date que de 1963 et est
réservée, jusqu'en 1966, aux médias d'information géf8raligs par des contrats similaires
a ceux des pigistes des journaux, les dessinateurs ne peuvent appuyer leur perspective
professionnelle sur ce modele, contrairement aux dessinateurs frangais. Les modéles instaurés
par les ainés et leurs employeurs tendent plus clairement a se construire sur le modéle des
studios de création d'animation ou de publicité. Contrairement aux dessinateurs syndiqués
francais, le modele américain (en grande partie fantasmé autour des productions de Walt
Disney) ne semble pas constituer la base d'urff&jeais plutét un pole de fascinatf8hqui
se traduit par la structuration de l'activité sur le modéele américain des studios de production.
L'histoire connue de certains dessinateurs belges de bande dessinée montre que leur parcours
professionnel avant la Seconde Guerre mondiale est frequemment lié a la publicité ou a
I'animatiorf*®. C'est donc sous les auspices d'agences de presse et de publicité reconverties
(ou dans des studios d'animation) que travaillent ces dessinateurs. Le studio publicitaire de
Guy Depiéré* notamment, s'oriente dans la production de bandes dessinées. Son fondateur
lance le journalAventures illustréds® a Bruxelles au début des années 1940. Selon le
témoignage du dessinateur Fred Funken, le publicitaire-éditeur Guy Depiére, qui crée la

845 La loi du 30 décembre 1963 est disponible sur le site de I'Association des journalistes professionnels de
Belgique. « La loi relative au titre du journaliste professionn@lsspciation des journalistes professionnels
[En ligne: http://www.ajp.be/documents/loi.phpConsulté le 24.08.2011. Vdul. SIMONIS, « Identifier les
journalistes professionnels : prés d'un demi-siecle d'expérience belge », intervéntioasion du Congres
de la FPJQ, Fédération professionnelle des journalistes au Qugb&010, [En ligne
http://www.fpjq.org/fileadmin/FPJQ/pdf/10-11 presentation-congrek.@dinsulté le 25.08.2011.

846 | e fait que contrairement a la France, les dessinateurs belges semblent plus touchés par Itéaprasion
guerre, entraine méme le rejet de la vieille Europe, comme en témoigne le projet d'émigratgih ef'He
Argentine. L'exode de Jijé, Franquin et Morris montre également la fascination des dessinlgtesiizobe
le nouveau monde. Philippe Goddin reproduit des extraits d'un échange épistolaire entre Hergé et Jijé.
P. GoDDIN, Hergé. Lignes de vi®p. cit, p. 454.

847 Charles Dupuis et Georges Troisfontaines tentent en 1952 de conquérir 'Amérique en lancant un magazine de
télévision. L'affaire se solde par un échec au bout de 14 numéros. GeuBr et M-A. GUILLAUME,
Goscinny Actes-Sud, Paris, 1997, p. 67-68.

848 André Franquin, Morris, Peyo et Eddy Paape ont débuté a la Compagnie befigalitfaqui produit des
dessins animés pendant et aprés la guerre. A la fermeture du studio, Morris entraine ses collabotateurs sur
piste du journaBpirou H. DAYEZ, Peyo I'enchanteuiop. cit, p. 19-21.

849 Un portrait de Guy Depiére est brossé dans ARMNs L'aventure des Heroic-albumiditions de I'age d'or,
Charleroi, 2012. Nous n'avons pas eu acces a ce texte.

850 | e titre sera renommBimbo-Aventures-illustrégsuis Bimba Voir G. RATIER, « Les Funcken: Les héraults
du journal de Tintin », BDzoom 2011, [En ligne http://bdzoom.com/7851/patrimoine/le-coin-du-
patrimoine-bd-les-funckgnConsulté le 26.05.2011.
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plupart des personnages des publications qu'il lance, impose des pseudonymes américanisés a
son dessinateur, et s'attribue les droits exclusifs sur les®3rlesecrute pour les dessins
nombre de travailleurs débutants, qui passent indifféremment d'une série a l'autre. Plusieurs
de ces dessinateurs, dont Fred Funken, Maurice Tillieux ou Marcel Moniquet, quittent le

« studio Guy » autour de 1947 pour rejoindre notamment le dessinateur Fernand Chenaval
qui fonde en 1945 lgdéroic-albumsrécits complets contraints de cesser de paraitre en 1956,
suite a l'interdiction d'importation prononcée par la Commission de surveillance francaise en
19522 || n'est alors pas rare que des dessinateurs passent d'une publication & l'autre afin de
compléter des revenus souvent insuffisants. Parfois, ce passage d'un titre a l'autre
s'accompagne de certaines précautions afin de ne pas risquer de sanctions de la part d'éditeurs
soucieux de conserver leurs product&irs e jeune dessinateur Michel Regnier (Greg, 1931-
1999) fonde son propre périodique en 1955. Le titre ne connait que cing numéros. Selon son
témoignage, Michel Regnier qui signe alors Michel Denys doit trouver un autre nom car les
éditeurs en place voient d'un mauvais ceil le fait qu'un dessinateur lance un journdf*. Michel

Regnier entre alors dans une agence de presse et de publicité, I'International Press, fondée par
Yvan Chéron, dont le beau-frere Georges Troisfontaines avait fourni le modéle avec la World
Press (d'abord World's Publicity Press) peu avant. Selon José-Louis Bocquet et Marie-Ange

Guillaume, ces deux agences fonctionnent de concert.

« Donc, Charlier ayant convaincu Troisfontaines, celui-ci exfdgitie Dickset son
auteur [René Goscinny] chez son beau-frere Yvan Chéron, créateur et patron
d'International Press. Les deux hommes se partagent les locaux et fournisseurs, mais ils
ont chacun leur marché privilégié : les Dupuis pour Troisfontaines et la presse
quotidienne pour Chérém. »

La proximité entre l'agence World Press et les éditions Dupuis est telle que Georges
Troisfontaines arrive a faire installer ses rédactions dans I'immeuble de son unique client en
1953°° Dans les années 1950, de nombreux dessinateurs et scénaristes (belges ou: étrangers
frangais mais aussi espagnols) trouvent dans ces agences une source de travail abondant si ce

n'‘est bien réemunéré : Eddy Paape, Charlie Delhauteur, Jean-Michel Charlier, Dino Attanasio

%1 |bid.

82 R. ROUYET, « La deuxiéme mort des mythiques Heroic-albumarshives Le soir.ne1991, [En ligne
http://archives.lesoir.be/la-deuxieme-mort-des-mythiques-heroic-albums t-19910711-Z045J1.html
Consulté le 28.05.2011.

853 JeanMichel Charlier et Victor Hubinon publient ainsi daBsmbo puis dansHéroic-album sous le
pseudonyme collectif de Charvick. J-YR®UARD, « Joe la tornade syww.jmcharlier.comnon daté, [En
ligne: http://www.jmcharlier.com/joe_la_tornade.phpConsulté le 29.05.2011.

84 B, MoucHART, Michel Greg. Dialogues sans bulld3argaud, coll. « portraits », Paris, 1999, p. 18.

855 J-L. BocQUETet M-A. GUILLAUME , Goscinnyop. cit, p. 58.

88 bid., p. 72-73.
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Albert Weinberg, Jean Graton, Greg, Martial Durand, Victor Hubinon, André Beckers, Gérald
Forton, Pierre-Léon Dupuis, Albert Uderzo, Mitacq... D'abord confidentielle, sans statut Iégal

et animée par trois personnes, I'agence devient un véritable studio dans lequel les taches sont
réparties entre les collaborateurs sur le modéle des productions cinématographiques, sous la
direction de Jean-Michel Charlier devenu directeur artisttyué'agence World Press
développe une antenne a Paris, pour laquelle se rencontrent René Goscinny et Albert Uderzo

en 1951 et ol de nouveaux collaborateurs sont embauchés & partir §& 1953

L'immédiat apres-guerre en Belgique est le moment d'une forte demande de dessinateurs
de la part des créateurs de journaux. C'est ainsi que toute une génération (dite de I'age d'or
franco-belge) se forme sur le tas, le plus souvent embauchée par cooptation et formée par les
dessinateurs les plus installés. Les plus anciens sordgsdet déja considérés comme des
spécialistes et de possibles formateurs vers lesquels les jeunes dessinateurs se tournent comme
vers des professeurs. Leur apprentissage s'effectue auprés de dessinateurs reconnus, en
premier lieu Hergé ou Joseph Gillain. Selon les témoignages des dessinateurs, I'apprentissage
des usages de la profession s'effectue principalement par une transmission informelle ou
institutionnalisée entre les anciens et les plus jeunes, dans les studios (qui sont aussi des lieux
de vie, voire des dortoirs). Mais cet apprentissage n'est pas uniquement technique puisqu'il
concerne aussi les conditions financiéres et morales de I'exercice de l'activité, au moins par
observation et aménagements successifs si ce n'est de maniere plus directe. André Franquin
affirme par exemple que Joseph Gillain négocie les premiers tarifs de ses jeunes &5nfréres
Quelques « studios » de dessinateurs continuent a fonctionner apres les années 1950. S'ils ne
sont pas nécessairement des structures officielles, ils permettent aux éditeurs de mettre a
I'épreuve leurs jeunes recrues et aux auteurs les plus sollicités de tenir le rythme des
productions périodiques. Les véritables studios, administrativement gérés comme des
entreprises par des dessinateurs, sont pourtant tres rares. lls concernent proprement
I'exploitation de personnages sous de multiples formes dérivées et I'exportation a I'étranger,
comme celui d'Hergé ou celui de Peyo. Mais méme ce dernier conserve un coté attisanal
familial en 1976 alors que le succes des Schtroumpfs oblige son créateur a consacrer
beaucoup de temps a la gestion administifivees studios ressemblent sans doute plus aux

ateliers collectifs actuels, ou les intervenants peuvent ne travailler que pour leur compte, qu'a

8'G. RaTIER, «"Buck Danny" et la Worlds Presse»BDzoom 2011, [En ligne
http://bdzoom.com/7667/patrimoine/le-coin-du-patrimoine-bd-%C2%AB-buck-danny-%C286RB-
worlds-pressg/ Consulté le 26.03.2012.

858 J-L. BocQUET et M-A. GUILLAUME , Goscinnyop. cit, p. 70.

89 N. sapouL, Et Franquin créa la gaffeop. cit, p. 40. J-L. BCQUET et M-A. GUILLAUME , Goscinny op. Cit,
p. 45.

80H. DavEz, Peyo I'enchanteyiop. cit, p. 152.
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de véritables studios de production. Greg affirme que le « studio » portant son nom est au

départ un centre de documentation pfivdans lequel il accueille de jeunes dessinateurs.

« Nous nous rendions mutuellement des services que nous chiffrions plus ou moins.
Je collectais a livre ouvert I'argent auprés des clients, puis je redistribuais a chacun.
Lorsque Cubitus, Olivier Rameau ou Robin Dubois ont été lancés, c'est moi qui ai
signé les contrats. [...] A I'époque, les éditeurs signaient plus facilement un contrat
pour moi que pour un auteur encore inconnu [...]. Le studio Greg n'avait rien d'une
usine de "productions Greg" : chacun travaillait pour soi en donnant de temps en temps
un coup de main aux copaitfé»

Depuis cette époque, la frontiere semble plus marquée entre le studio de production et
I'atelier collectif de dessinateurs, que ce soit dans les esprits ou de maniere institutionnelle. Le
cas des agences de presse et de publicité offre un exemple plus pertinent d'organisation en
studio dans lequel la division des taches s'effectue sur le mode du salariat et sans
reconnaissance particuliére du nom des auteurs, mis a part lorsque leur nom permet d'apporter

une plus-value au produit.

Division des taches et rationalisation

Dans les agences mais aussi de maniére individuelle, il n'est pas rare que les dessinateurs
mettent leurs mains dans les dessins de leurs confreres. Dans les studios et les agences, les
acteurs « subaltees» sont employés par le dessinateur ou le propriétaire (pour la mise en
couleur, la réalisation des décors ou le dessin des machines, les scénarios, les croquis,
I'encrage ou méme la documentation). La destination finale de la réalisation collective, selon
I'importance qu'elle revét pour ses auteurs et ses conséquences, influence cette organisation.
L'utilisation de pseudonymes ou l'absence de signature est un enjeu de ce type d'organisation
qui, avec l'instauration des lois sur la propriété intellectuelle prendra parfois une tournure

juridique des années plus t&tt C'est ce que souligne fort justement Jean-Louis Goutal.

« Il n'est donc pas étonnant que tous ces intéréts moraux et pécuniers [sic] suscitent
guelques proces, qui naissent en général aprées le décés de I'un des-dederetan’'est

81 B, MoucHART, Michel Greg. Dialogues sans bullep. cit, p. 59.

82 bid., p. 61.

863 C'est par exemple le cas dans le procés lancé par Georges Troisfontaines euil@®pose aux ayants
droits de Jean-Michel Charlier. En 1997, la Cour d'appel de Mons accorde au premier la quaiité de
créateur de la série Buck Danny dont il avait initié le projet et écrit les premigees @aRATIER, « "Buck
Danny" et la World's Presse », art. cit.
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pas toujours le plus ancien de la série. Mais sa disparition détruit les subtils équilibres
qui avaient jusque-la maintenu la paf%?*.»

C'est principalement la division des taches entre scénariste et dessinateur qui s'affirme dans
ce contexte faste des illustrés, pour lesquels il faut produire rapidement et avec une grande
régularité, de quoi remplir les journaux. Comme en témoigne l'ouvrage de Gilles Ratier, en
France et en Belgique, de nombreux scénaristes étaient employés ou responsables des
journaux pour enfants, rédacteurs ou méme hommes a tout faire. C'est par exemple le cas
d'Yvan Delporte, ou de Maurice Rosy. Certains dessinateurs comme Jacques Martin sont
volontairement orientés vers ['écriture ou complétent leurs revenus en fournissant des
scénarios a leurs collegues. Ces collaborations entre scénaristes et dessinateurs sont aussi
impulsées par les propriétaires de journaux ou les directeurs d'agences ou méme par d'autres
dessinateurs, garants de la qualité graphique des nouvelles recrues. Jijé par exemple conseille
a Charlier de se concentrer sur le scéfiffridwvant les années 1950, I'apposition du nom du
scénariste sur les histoires publiées pose un probleme de rémunération lorsque le rédacteur
n'était pas employé par le journal. Il est alors rémunéré directement en conséquence par son
employeur (studio ou dessinateur), lorsque celui-ci ne produit pas lui-méme les histoires. Ce
type d'organisation va parfois jusqu'a entrainer une dissimulation « pour qu'on ne croit pas

que la méme personne [fait] t8t» voire des situations conflictuelles.

«[...] un beau jour, j'ai appris avec horreur que le bruit courait que si on voulait
étre publié danspiroy il fallait demander a Delporte de faire le scénario. Dés ce
moment, je me suis abstediécrire d'autres histoires, sauf pour des gens [...] qui, de
toute facon n'avaient pas besoin de moi pour étre céf&bres.

Jusque dans les années 1950, les dessinateurs avaient alors tout le loisir de demander des
scénarios a des tiers, a condition de les rémunérer eux-mémes, souvent sans que leur signature
n'‘apparaisse. La spécialisation de scénaristes « professionnels » remet cette pratique en cause
dans le cercle des auteurs de chez Dupuis. Selon les acteurs de I'époque, deux dessinateurs
alors en pleine ascension, Franquin et Morris imposent le nom du scénariste sur les albums

ainsi que sur les bandeaux-titres des séries. Morris impose le nom de Goscinny pour une

864 J-L. GouTAL, «Bd et droit d’auteur » in C. RBOT (dir.), Droit et bande dessinée. L'univers juridique et
politique de la bande dessinéactes de la journée d'étude tenue a I'Université de Droit de Grenoble le 5
décembre 1997, Presses Universitaires de Grenoble, Grenoble, 1998., [199-210], p. 208.

85 G. RATIER, Avant la case. Histoire de la bande dessinée francophongxdif siécle raconté par les
scénaristesop. cit, p. 39.

8% Témoignage de Jean-Marie Pélaprat au sujet des éditions Fleidys. 47.

87 Témoignage d'Yvan Delportid., p. 63.
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collaboration au journde Hérissonen 1956°%. Franquin impose les signatside ses deux
scénaristes, Goscinny et Greg, dans la série qu'il dessine dajmurleal de Tintin
Auparavant, afin de faciliter la gestion des comptes, chacun des scénaristes avait mis en scéne
un voisin différent dans ses histoires, ce qui facilitait la répartition des droits selon le
scénarist&®®. Goscinny aurait peu & peu réussi & imposer les contrats signés par les éditeurs
ainsi qu'un intéressement aux droits selon une proportion déterminée en commun par les

auteur&’®,

Plus généralement, a la faveur des regroupements créés par le travail collectif dans les
studios, agences et rédactions de journaux, la génération des auteurs nés entre 1920 et 1930
travaillant en Belgique contribue a la structuration de repéres normatifs quant aux conditions
professionnelles de lactivitt. La question du pldfiatde la proportionnalité des
rémunérations ou encore du mérite respectif concernant les créations collectives, forment le
cceur des représentations collectives en complément des questions artistiques &omninima
d'efficacité vis-a-vis de la qualité ou du public) qui restent toutefois les préoccupations
principales de ces nouveaux professionnels. Ces questions détournent certains professionnels
de celles des affres de la création dont de nombreux créateurs subissent de plein fouet les
revers psychologiques. Les récits de dépression sont monnaie-courante chez les dessinateurs
qui, sensibles & cet aspect psychologique, constituent des sortes de friteanitdsla des
rivalités pourtant bien présentes. Devenus des professionnels, les auteurs de bande dessinée
s'entrainent collectivement dans les méandres d'une carriere dans le genre. Au besoin, ils
s'offrent mutuellement leurs services, contre rémunération ou contre une aide eff*retour
Cette solidarité n'arrive pourtant pas au terme d'une structuration associative ou syndicale de
I'activité telle qu'elle existe alors en France, malgré la proximité des dessinateurs francais et
belges. La principale revendication (nationaliste) des dessinateurs francais ne pouvait

gu'éloigner leurs confreres belges de leurs revendications propres. D'autant plus que ces

88 J-L. BocQUETet M-A. GUILLAUME , Goscinnyop. cit, p. 101.

89 B, MoucHART, Michel Greg. Dialogues sans bullep. cit, p. 25.

870 Témoignage de Greg. GARER, Avant la case. Histoire de la bande dessinée francophonefisiécle
raconté par les scénaristesp. cit, p. 58.

871 | es dessinateurs parmi ceux qui ont « inspiré » une cohorte d'imitateurs sont particulidesisieigs a la
question du pillage intellectuel et stylistique. Benoit Mouchart évoque méme la paranoia de Jacobs qui va
jusqu'a provoquer un de ses collegues en duel. BUAMART et F. RVIERE, La damnation d'Edgar P.

Jacobs op. cit, p. 190. Franquin, évoque également cet aspect, pour ce qui le conceBaONL, Et

Franquin créa la gaffeop. cit, p. 130. Sur Hergé, voir P.dBDIN, Hergé. Lignes de vjep. cit, p. 407.

Franquin évoque I'exemple de Greg. Souvent accusé de copier, il constitue un dossier dans lequel il répertorie
les plagiats de ses propres travaux chez les autresbDNUS, Et Franquin créa la gaffeop. cit, p. 99.

872 Dans une lettre & Hergé datée de 1939, un de ses amis l'assure de son aide en cas de coup éurettenomm
proposition « quelque chose comme l'assurance l#icRiliarijac ». Philippe Goddin affirme qu'Hergé
connait trés bien Marijac qui est son ami a I'époqueOBD@, Hergé. Lignes de viep. cit, p. 242.

873 C'est notamment le cas de Franquin avec PeyoakED) Peyo I'enchanteyop. cit, p. 118.
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syndicalistes ont participé a la mise en place d'une loi dont les effets se font largement sentir
du cété des journaux pour enfants belges. D'autre part, la différence de génération entre les
illustrateurs syndiqués francais (dont bon nombre sont nés avant la Premiere Guerre mondiale
voire a la fin du siécle précédent) et leurs confréres non syndiqués publiant en Belgique,
explique peut étre la séparation des professionnels publiant dans les deux principaux journaux
pour enfants en Belgique, ces derniers étant majoritairement nés entre les années 1920 et les
années 1930. De plus, le syndicalisme est alors, comme on va le voir, mal vu du coté des
éditeurs belges qui, pour dynamiser le secteur, n'‘entendent pas moins en édicter les regles a
leur maniére. Enfin, les problématiques spécifiques posées par l'augmentation des albums
publiés a la suite d'une prépublication, qui se développe particulierement a partir des années
1950 sur le territoire belge, incitent les auteurs a distinguer leur activité du simple travail de
pigiste qui reste le point de mire majeur des auteurs syndiqués francais. Par ailleurs, il a déja
été signalé la différence d'attrait du statut professionnel de journaliste en Belgique qui sépare
les producteurs belges de leurs homologues francais. Avant d'évoquer la rencontre de ces
deux maniéres de concevoir la bande dessinée, entre la presse et le livre, il convient d'évoquer
I'affaire de la charte des dessinateurs, moment décisif de [l'histoire de la bande dessinée

francophone selon les historiens.

L A CHARTE DES DESSINATEURS

Le cas du fonctionnement de la maison Dupuis est particulierement intéressant pour ce
gu'il met en opposition deux castes d'employés : ceux qui travaillent pour lI'agence World
Press et ceux qui travaillent directement pour I'éditeur, majoritairement belges. Chez Dupuis,
la situation semble alors enviable comparée a celle de lI'agence qui fournit ses journaux, ou les
travaux sont payés au forfait sans rétribution postérieure. Les dessins sont souvent
« replacés » dans d'autres supports sans aucun intéressement des dessinateurs. Ces derniers
peuvent aussi étre remplacés arbitrairement ou congédiés sans garantie de compensation.
Franquin, employé directement par les éditions Dupuis découvre par Greg (a qui il commande
des scénarigdes conditions de travail de ce dernier qui est alors sous contrat d'exclusivité

avec l'International Press.

«[...] j'ai découvert la quelque chose de trés curieux : on pouvait, grace a un
papelard, acheter un bonhomme, ou du moins sa liberté de travail !... [...] Moi, naif et
sans expérience, je découvrais dans quelles conditions travaillaient les vrais
professionnels, et je voyais du coup les éditions Dupuis comme un nid douillet, méme
si j'y avais pris quelques coups ! On m'a dit, des années plus tard, que le travalil
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accumulé dans cette usine a dessins avait été réutilisé et replacé pendant des dizaines
d'années sans que les auteurs fussent intéressés le moins du monde aux droits
accumulé¥”. »

Un tel témoignage indirect est sans doute en partie exagéré. Toutefois il relate sans doute
assez justement la situation telle que vécue par ces acteurs. D'une part, il évoque la différence
de statut entre les auteurs, les uns ayant acquis un statut auprés des propriétaires Dupuis
(notamment par l'intermédiaire de l'indispensable Jijé) et les autres, dont la supervision peut
étre déléguée. D'autre part, elle montre a quel point le principe de lintermédiaire passe
potentiellement pour étre un handicap a la réussite professionnelle. Un auteur plus
confidentiel passé par la World Press et I'International Press, exprime cet aspect en évoquant,

en 2008, la mémoire de son ancien employeur.

« Georges Troisfontaines était un type épatant, bourré d'idées. Créer la "World
Press" était son idée, vendre de la publicité a "Bonnes Soirées" pour remplir les pages
du magazine aussi. Cette simple idée a fait sa fortune, mais également celle de
"Dupuis" [...] Des dizaines de dessinateurs et scénaristes ont été lancés dans la bande
dessinée grace a lui, [...] Nous savions a 1'avance qu'il prenait 20 % de commission sur
les planches que nous réalisions, si on travaillait pour lui, c'était en connaissance de
cause. Sans lui, nous n'aurions pas placé nos histoires SjpinsU" En sa qualité
d'agent, il était logique qu'il prenne une commisSiom

Quels que soient les mérites respectifs de chacun a I'épapui n'est naturellement pas
guestion d'évaluer ici- le cas Troisfontaines et plus généralement les conditions de
production avec les intermédiaires suscite des troubles dans ce contexte. Si le métier de
dessinateur de bande dessinée est alors mieux considéré en Belgique qu'en France, comme
l'affirme Uderzo des années plus f4fd les conditions de son exercice ne sont pas
nécessairement plus faciles a défendre. Ce dessinateur l'apprend a ses dépends en 1956. A la
fin de I'année 1955, des dessinateurs travaillant pour la World Press organisent des rencontres
« clandestines » afin de revendiquer un droit a la propriété sur leurs productions qui
appartenaient a I'agence sur le modélecdpyright américaifi’’. Avaient-ils eu vent des
tractations en cours a Paris concernant la loi sur la propriété intellectuelle alors en
discussion ? C'est possible car selon Thierry Crépin, Albert Uderzo (au moins) avait eu
connaissance des activités du Syndicat des dessinateurs de journaux pouf’®nfants

Toutefois, rien a notre connaissance, ne laisse supposer qu'il y ait eu de véritables échanges

874 C'est notamment le cas de Franquin avgmPe. DAYEZ, Peyo I'enchanteyiop. cit, p. 118.

85 'S, WcEN, «Interview avec André Beckers »Brussels BD toyr 2008, [En ligne
http://www.bdtour.be/default.aspx?section=interviews&interld3100nsulté le 02.06.2011.

876 J-L. BocQUET, Goscinny et moiop. cit., p. 71.

877 bid., p. 87.

878 T CREPIN, « Le grand prix de l'image francaise, une existence éphémeére », art. cit.
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professionnels approfondis avec les syndicalistes francais a ce sujet en 1956. Quoi qu'il en
soit, le 10 janvier 1956, quatorze scénaristes et dessinateurs de bande dessinée se réunissent
dans un restaurent du centre de Bruxelles dans le but de fonder un groupement syndical afin
de négocier collectivement avec les éditeurs et de procéder a une clarification concernant tout
ce qui touche l'intérét commun des dessinateurs et scénaristes. Huit dessinateurs et scénaristes
de la World Press sont présents ainsi que six auteurs extérieurs a l'agence, dont des
dessinateurs de chez Dupuis. Réunis en collectif, ces dessinateurs rédigent un texte collectif,
connu depuis sous le nom de « Charte des dessinateurs », par lequel ils déclarent se constituer
en syndicat autonome de dessinateurs et de scénaisét® disposés a contribuer a la
normalisation des relations contractuelles entre dessinateurs, scénaristes et éditeurs. A la suite
de la rédaction de cette charte, René Goscinny, Eddy Paape et Gérald Forton sonf@xpulsés
par Georges Troisfontaines. José-Louis Bocquet, se basant sur les témoignages d'auteurs,
affirme que deux des signataires ébruitent le projet auprés de Georges TroisfSfitdiaes

méme auteur affirme par ailleurs que c'est pour rassurer les freres Dupuis que Goscinny sert
de bouc émissaif&. A la suite de ce limogeage considéré comme arbitraire et injustifié,
Jean-Michel Charlier et Albert Uderzo, présents a la réunion, démissionnent de la World
Press par solidarité. Accompagnés du chef de publicité de la World Press, Jean Hébrard, ils
fondent une agence de presse (Edipresse) et une agence de publicité (Edifrance). Ces
dessinateurs et scénaristes sont a l'origine du magdRikiie dont le premier numéro date de

1958. Les détails de cette affaire sont dispersés dans de nombreux témoignages et
relativement troubles. Selon José-Louis Bocquet, les démissionnaires ainsi que le bouc
émissaire restent pendant deux ans sur une liste noire des &Hitdliensemble des
motivations concernant I'élaboration de la fameuse charte (qui ressemble fort a une
constitution de principe pour I'établissement d'un syndicat) n'ont jamais été véritablement
fouillées par les historiens. Selon les commentateurs, la création d'un groupement d'auteurs
concerne avant tout le fonctionnement a I'américaine de la World Press, qui détient tous les
droits sur les personnages selon le systémeogyright américaifi®>. Mais le texte de la

charte marque une ambition plus générale d'organisation collective pour tout ce qui concerne
notamment les tarifs appliqués aux prix des planches et les conditions de publication en

album. Dans une lettre adressée a Georges Troisfontaines, Jean-Michel Charlier souligne

879 Dans une lettre adressée a Georges Troisfontaines datée du 14 janvier, Jean-Michel Charligu'psémige
été expulsés «a des degrés divers ». Archives personnelles communiquées par Philippe Charlier. J-M.
CHARLIER, « Lettre correspondance a destination de Georges Troisfontaines », 14 janvier 1956, Paris.

880 J.L. BocQUETet M-A. GUILLAUME , Goscinny op. cit, p. 88 Le passage est repris par J-L. Bocdsescinny
et moj op. cit, p. 57.

81 J-L. BocQUETet M-A. GUILLAUME , Goscinny op. cit, p. 88.

82 bid., p. 89.

83 bid., p. 87.
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d'ailleurs la présence d'auteurs ne travaillant pas a lI'agence. Le compte-rendu fourni par José-
Louis Bocquet témoigne d'une contradiction quant a l'interprétation de cette affaire : si la
charte ne concerne que la World Press, l'éviction de Goscinny n'est pas nécessaire pour
rassurer les responsables de la maison Dupuis. D'autre part, la signature de la charte par
Franquin permet de solidifier cette hypothese a partir d'un autre fait qui concerne cette fois sa
collaboration avec Dupuis. Brouillé avec son éditeur, il répond aux avances de la concurrence
directe en publiant une nouvelle série dans le journalidin a partir d'octobre 1955. La
discorde était née d'un contrat pour la publication d'un album, pour lequel I'éditeur avait
proposé a l'auteur une diminution des droits d'auteur en échange d'une augmentation du tirage
de l'album, ce qui n'avait pas été réalisé. L'usage était alors de toucher des droits sur
lintégralité du tirag®* Selon Franquin, cette « clause vicieuse » avait causé du tort & de
nombreux dessinateurs avec qui il réussit & la faire retirer des contrats des ann&&s aprés
Cette mésentente a-t-elle un rapport avec la participation du dessinateur a I'éphémeére
syndicat, nous ne pouvons l'affirmer ici avec certitude mais la relative proximité des dates
laisse bien supposer que les désaccords entre auteurs et éditeurs, soulevés par le syndicat
avorté, ne concerne pas que la World Press, malgré ce qu'en laissent penser certains témoins
des années aprées. Albert Uderzo quant a lui, explique rétrospectivement que cette organisation
avait pour but de valoriser leur profession aupres du public, en commencant par clarifier leurs
conditions de travail vis-a-vis des éditéfifsCette ambition sera peut-étre plus explicitement
soutenue (sans plus de succes) par certains de ces professionnels dix ans plus tard. Selon
Groensteen, en 1965 Goscinayvre a la création d'une guilde des auteurs de bande dessinée

au festival de Bordigerra, ayant pour objectif de revaloriser la bande dessinée d'expression

francaise. Mais la guilde est dissoute aussitot constituée

Retour a Paris

Le départ de Goscinny, Uderzo et Charlier de la World Press et leur mise sur la touche les
pousse a se lancer dans l'aventure éditoriale par leurs propres moyens. Avec Jean Hébrard,
chez qui ils installent leur locaux a Paris et dont ils bénéficient de I'appui financier, ils fondent
deux agences : Edifrance consacrée a la publicité et Edipresse pour la presse. lls multiplient
les engagements ponctuels et continuent a collaborer a des titres de bande dessinée. En 1958,

un ancien camarade d'Hébrard leur propose de lancer un journal d'actualité destiné aux jeunes.

84 Témoignage de Jean-Michel Charliid., p. 57-58.

885 N. sapouL, Et Franquin créa la gaffeop. cit, p. 149.

836 J-L. BocQUET, Goscinny et mobop. cit, p. 71.

87T, GROENSTEEN La bande dessinée, un objet culturel non iifiénop. cit, p. 115.
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L'année suivante, soutenu financierement par le quotidierCdetre républicain et
médiatiquement paRadio Luxembourgle numéro 0 déilote, « journal d'informatioravec

des bandes dessin®®s> est lancé puis rapidement racheté par le jeune éditeur Georges
Dargaud. Goscinny et Charlier occupent les postes respectifs de directeur de la rédaction et de
directeur artistiqu¥®. Poussé par les rédacteurs de Pilote, Dargaud édite ses premiers albums

a partir de 1961. En 1963, a la suite d'une lourde perte de vitesse du titre en raison de son
orientation éditoriale, Charlieat Goscinny reprennent le journal en main comme corédacteurs

en chef et a la demande de Georges Dargaud. Le titre se recentre sur la bande dessinée et ses
rédacteurs en chef offrent a de jeunes dessinateurs I'occasion de faire leurs premiéres armes
dans un magazine qui rémunére correcteffieses collaborateurs. Ses rédacteurs en chefs y

insufflent un ton de liberté qui se traduit dans les contenus du journal.

A la fin des années 50 en France, la période n'est pas encore a la bande dessinée dans les
journaux pour adultes mais le modéle des jeunes dessinateurs qui souhaitent percer reste
souvent le dessin de pre¥8e Comme le notent José-Louis Bocquet et Marie-Ange
Guillaume, dans une notice biographique Goscinny se présente lui-méme en 1961 comme un
dessinateur de presse devenu journaliste (ou reporter humofi§)igaadis que la charte
belge de 1956 concernait bel et bien le scénariste. Ce qui tend a laisser penser qu'a la fin des
années 1950, la bande dessinée se structure comme une activité identifiable et en cours (ou
plutdt en revendication) de professionnalisation en Belgique, tandis qu'en France le modéle

professionnel reste celui du journalisme et du dessinateur de presse.

Les dessinateurs trouvent &ilote un espace de publication complémentaire, entre la
grande presse et le dessin d'humour, ou la bande dessinée est largement mise a I'honneur. Des
dessinateurs issus de différents horizons rejoignent I'hebdomadaire. Apres l'interdiction de
paraitre d4ara-Kiri, de jeunes dessinateurs rejoignent I'équipe (Cabu, Fred, Gébé*Beiser
En 1968, les jeunes dessinateurs bouleversent I'équilibre professionnel mis en place par les
nouveaux « anciens » de la bande dessinée a la téte du magazine qui ont également contribué
a l'artification de bbjef. Le Syndicat des dessinateurs de la presse enfantine se renomme

Syndicat des dessinateurs de presse. Malgré les conditions exceptionnelles dont ils

838 J-L. BocQUETet M-A. GUILLAUME , Goscinnyop. cit, p. 117.

89 Pour les détails de cette reprise par Dargaud |vidir, p. 117-121.

89 Témoignage de Jean Tabary. J-lod®UET, Goscinny et moiop. cit, p. 146. Témoignage de Cabbid.
p. 134.

891 Voir notamment le témoignage de Jean-Marc Reiser.REMIN, Reiser Albin Michel, coll. « Graffiti »,
Paris, 1974, p. 23.

892 J-L. BocQUETet M-A. GUILLAUME , Goscinnyop. cit, p. 126.

893y, FREMION, Reiser op. cit, p. 35.

894 voir supra p. 82.
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bénéficient, selon leurs propres témoignages, dans le joRiludé, certains des jeunes
dessinateurs s'en prennent a la figure de l'autorité incarnée par le rédacteur en chef, passé du

cOté des patrons.

« Comme c'était & la mode de faire des révolutions, il y a des gens qui ont voulu
faire la révolution dans la bande dessfiee

Les nouveaux responsables du Syndicat des dessinateurs de presse, profitent d'une réunion
organisée par des dessinateurs concernant l'avenRiloie afin de faire entendre leur
revendication con