N
N

N

HAL

open science

L’Effet codex: quand la bande dessinée gagne le livre.

L’album de bande dessinée en France de 1950 a 1990
Sylvain Lesage

» To cite this version:

Sylvain Lesage. L’Effet codex: quand la bande dessinée gagne le livre. L’album de bande dessinée
en France de 1950 & 1990. Histoire. Université Versailles Saint-Quentin-En-Yvelines (UVSQ), 2014.

Francais. NNT: . tel-01612614

HAL Id: tel-01612614
https://theses.hal.science/tel-01612614
Submitted on 7 Oct 2017

HAL is a multi-disciplinary open access
archive for the deposit and dissemination of sci-
entific research documents, whether they are pub-
lished or not. The documents may come from
teaching and research institutions in France or
abroad, or from public or private research centers.

L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
destinée au dépot et a la diffusion de documents
scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
émanant des établissements d’enseignement et de
recherche francais ou étrangers, des laboratoires
publics ou privés.


https://theses.hal.science/tel-01612614
https://hal.archives-ouvertes.fr

UNIVERSITE DE VERSAILLES SAINT-QUENTIN
Ecole doctorale CRIT - Cultures, Régulations, Institutions et Territoires

Centre d’Histoire Culturelle des Sociétés Contemporaines

These de doctorat

Spécialité : Histoire

Présentée par

Sylvain LESAGE

L’effet codex : quand la bande dessinée gagne le livre

I’album de bande dessinée en France de 1950 a 1990

Volume [
These dirigée par M. Jean-Yves Mollier

Soutenue le 23 juin 2014

Devant un jury composé de :

Rapporteurs :

Jacques DURRENMATT, professeur de stylistique et poétique a I’'Université Paris-Sorbonne
Pascal ORY, professeur d’histoire contemporaine a I'Université de Paris I-Panthéon Sorbonne
Examinateurs :

Eric MAIGRET, professeur de sociologie des médias et études culturelles a "Université Paris I11-

Sorbonne Nouvelle

Caroline MOINE, maitre de conférences en histoire contemporaine a ’'Université de Versailles-Saint-
Quentin

Jean-Yves MOLLIER, professeur d’histoire contemporaine a 'Université de Versailles-Saint-Quentin

Anne-Marie SOHN, professeure émérite d’histoire contemporaine I’'Ecole Normale Supéricure de

Lyon






L’effet codex : quand la bande dessinée gagne le livre. I’album de bande dessinée en France

de 1950 2 1990

Ce travail s’attache a éclairer la spécificité éditoriale de la bande dessinée en France, en incluant auteurs
et éditeurs wallons et suisses. L’histoire de la bande dessinée s’est largement centrée sur les contenus et
repose sur un corpus restreint d’ceuvres canoniques. Nous renouvelons cette approche par une étude
des modalités de publication propres a la France entre 1950 et 1990, de la mise en place d’une censure
luttant contre la bande dessinée aux bouleversements éditoriaux des années 1990.

Publiée essentiellement sur des supports périodiques au début de notre période, la bande dessinée
entame une migration vers la sphere du livre ; le passage a I’'album devient massif dans les années 1970
et fragilise I'essentiel des titres de presse. Nous interrogeons donc la maniere dont une forme de
publication (ici, 'album) fait sens, en examinant comment ce basculement d’un support a lautre
modifie les pratiques éditoriales, auctoriales, les médiations et les pratiques de lecture, ainsi que le statut
culturel attaché au 9¢ art.

Cette these restitue d’abord le paysage éditorial de I'album de bande dessinée et les mouvements
d’intense renouvellement qui 'affectent au seuil des années 1950, au milieu des années 1970 et a la fin
des années 1980. Elle s’intéresse ensuite aux supports de publication en montrant la variété des formes
mobilisées pour déployer la bande dessinée dans I’espace du livre, et la maniére dont ces formes
affectent les rythmes narratifs et encadrent des pratiques de lecture singulieres. Enfin, nous étudions la
variété des médiateurs qui encadrent les pratiques de lecture, des censeurs aux bédéphiles, en passant
par les éducateurs, les bibliothécaires ou les libraires.

The Codex Effect: When Comics Turn into Books. The Comics 'Album' in France from to
1990.

This work aims to cast a light on the French publishing system of comics strips, and includes French-
speaking parts of Belgium and Swiss. The history of comic strips was focused on thematical
approaches and relies on a restricted canon. Our work studies the originality of french-speaking
countries regarding the publishing of comic strips from the 1950s to the 1980s, between the setting of
a strong censorship to the upheaval of the 1990s.

In the 1950s, the comic strips books, named ‘albums’ in France after children’s books, met great
success, and by the mid-1970s these albums have become widespread in the comics industry, to the
extent that traditional magazines are embrittled. This eatly and massive shift from one support to the
other raises a lot of questions on the way the works of art are broadcasted and, on a broader level, how
a publishing format transformed the meaning, the reading experience and the status of the comic
strips, helping bande dessinée becoming the 9t art.

Our works starts by focusing on the publishers, and analyses the cyclical movements of renewal of the
comics industry in the beginning of the 1950s, in the mid-1970s and the end of the 1980s. Then we
describe a variety of formats used to publish comic strips and we analyse the way it transformed
narrative rhythms. Finally we study the numerous comic strips entrepreneurs who ruled reading
practices: censors, librarians, booksellers, fans...

Between the history of reading, material bibliography and the study of censorship, this study aims to
propose new perspectives in the field of comics studies as well as book history.

Mots-clés : album ; bande dessinée; bibliographie matérielle ; bibliotheques ; canon; censure ;

édition ; librairie ; livre ; patrimoine ; pratiques de lecture

Keywords : Album ; Authorship ; Bande dessinée ; Book ; Bookshops ; Censorship ; Comic strips ;
Heritage ; Libraries ; Material bibliography ; Readership
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...‘what is the use of a book’, thought Alice ‘without pictures or conversations?’

Lewis Carroll, Alice’s Adventures in Wonderland
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Liste des sigles et acronymes

ANP Archives nationales, site de Pierrefitte-sur-Seine

BBF Bulletin des bibliothéques de France

BnF Bibliotheque nationale de France

CAC Centre des archives contemporaines

IMEC Institut Mémoire de 1’édition contemporaine

INSEE Institut national de la statistique et des études économiques

OJD Office de justification de la diffusion des supports de publicité

Notes :

Nous avons systématiquement et délibérément employé¢ le syntagme « bande dessinée »,
sans recourir a 1’abréviation « BD ». Cette abréviation renvoie en effet, selon nous, a des
connotations enfantines ou familiéres plus dommageables que les répétitions inévitables du
terme.

Par ailleurs, nous avons adopté la convention typographique suivante :
e Spirou renvoie au héros, au personnage ;
* «Spirou» ou «les aventures de Spirou» désigne une publication dans un
périodique ;

* Spirou et les héritiers signale le titre d’un livre.
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INTRODUCTION GENERALE : ECRIRE I’HISTOIRE CULTURELLE
DE LA BANDE DESSINEE

En janvier 2012, la 39° édition du Festival international de la bande dessinée
d’Angouléme était présidée par Art Spiegelman et, comme le veut la tradition, I’affiche
¢tait signée du président. Celui-ci offre alors un raccourci saisissant de 1’histoire de la
bande dessinée, en se représentant, sous les traits d’une souris (comme il le faisait dans
Maus) lisant Rodolphe Topffer sur une tablette numérique, devant un mur ou sont placés
quatre fragments d’affiches a I’effigie de Tintin d’Hergé, Lamu de Rumiko Takahashi,
Dick Tracy de Chester Gould et de Nancy d’Ernie Bushmiller) tandis que, devant le mur,
on apercoit le Marsupilami de Franquin lisant Mickey, Ignatz lisant Maus et Mickey lisant
Krazy Kat, de George Herriman. Par cette affiche, Art Spiegelman offre une vertigineuse
perspective sur ’histoire de la bande dessinée, au moment ou les enjeux du numérique se
manifestent avec une force décuplée pour les acteurs du secteur. Cet hommage constitue
cependant un trompe-1’ceil, tant la bande dessinée constitue une forme culturelle a

I’histoire incertaine.

L’écriture historique de la bande dessinée se présente en effet sous le sceau du
paradoxe. Un simple regard sur les étals des libraires pourrait donner I’impression que la
bande dessinée est aujourd’hui une forme culturelle a I’histoire particulierement bien
connue. Les panoramas historiques, les encyclopédies et les dictionnaires cotoient en effet
les monographies spécialisées et les rééditions patrimoniales, donnant 1’image d’un
médium a I’histoire balisée. Cette histoire de la bande dessinée a son public et sa niche
éditoriale, avec ses maisons d’édition d’ouvrages spécialisés, ses rééditions patrimoniales,
ses bases de données et ses forums internet nourrissant projets et suscitant les attentes, et

méme son salon.

Il est frappant pourtant de relever que, dans cette littérature secondaire dressant
fresques historiques de la bande dessinée et recherches sur les principaux auteurs ou
journaux, les historiens professionnels sont trés largement absents. A 1’exclusion des deux
theses de Thierry Crépin et de Jean-Paul Gabilliet, la bande dessinée semble constituer une
forme culturelle dont I’histoire aurait été appropriée d’abord par des historiens extérieurs a
I’univers académique. Méme lorsque des historiens reconnus s’attellent a retracer les

contours de « I’art de la bande dessinée », c¢’est en s’entourant de professionnels non issus
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du sérail académique'. De fait, le présent travail, tout académique qu’il soit, n’aurait été
envisageable sans les ressources et les conseils de ces historiens — que nous rechignons a
qualifier d’amateurs — chercheurs, collectionneurs, libraires et simples curieux extérieurs
au monde académique. A 1’orée d’un travail historique portant sur la bande dessinée, il
nous parait donc essentiel de revenir sur les conditions d’écriture d’une histoire culturelle
de la bande dessinée, en éclairant successivement les conditions d’écriture des discours
historiques issus du fandom” ceuvrant a la légitimation du médium, puis les rares tentatives
d’incorporations de la bande dessinée au périmetre des histoires culturelles du
contemporain. Ce retour historiographique permettra d’éclairer la démarche que nous
avons adoptée : le choix de nous intéresser au livre de bande dessinée s’ancre certes dans
de riches traditions d’histoire du livre, mais aussi dans une volonté de renverser le canon

qui structure une partie importante des discours académiques sur la bande dessinée.

1- La bande dessinée, art sans mémoire ou

médium sans histoire ?

1.1 UNE HISTOIRE DE LA BANDE DESSINEE AU PRISME DE SA

LEGITIMATION

Le désintérét des historiens pour la bande dessinée a largement conditionné 1’écriture
de I’histoire du médium. Cette écriture qui se noue a I’extérieur des sphéres académiques
se trouve investie d’une dimension en partie militante. Elle s’inscrit en faux contre une
premicre génération de discours critiques strictement an-historiques; les éducateurs,
militants de la lecture publique et autres protecteurs des vertus enfantines ne se soucient
pas d’inscrire les divertissements enfantins qu’ils condamnent dans de quelconques
filiations historiques. C’est avec I’émergence du mouvement de valorisation du « neuviéme

art » que ’on voit surgir une histoire du médium. L’écriture d’une histoire est méme

' Pascal Ory, Laurent Martin, et Sylvain Venayre (dir.), L art de la bande dessinée, Paris, Citadelles &
Mazenod, 2012.

* Le fandom (domaine des fans) renvoie a I’ensemble des phénoménes liés a 1’existence d’une communauté
de « fans » (congres, salons, magazines amateurs...) ; 1'idée de fandom implique une certaine porosité de la
frontieére entre amateur et professionnel.
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constitutive de cette réaction: en dotant la bande dessinée d’un passé (si possible

glorieux), il s’agit d’affirmer la dignité culturelle de la bande dessinée.

Dé¢s leur apparition dans 1’espace public, les bédéphiles s’emploient a restituer une
profondeur chronologique permettant d’asseoir la dignité du « neuvieme art ». En 1964,
alors que Jean-Paul Sartre confesse dans Les Mots sa passion pour Les Pieds-Nickelés, Le
Journal de Spirou accueille une rubrique présentant épisodiquement des extraits de récits
présentés comme des classiques de la bande dessinée. En 1969, I'ouvrage de Gérard
Blanchard, Histoire de la bande dessinée. Une histoire des histoires en images de la
preéhistoire a nos jours entreprend d’embrasser « aussi bien les bas-reliefs de la colonne
Trajane que la tapisserie de Bayeux, les fresques d’Assise que certaines images d’Epinal
les albums de Topffer que ceux de Tarzan ou d’Astérix’ ». Les premiéres revues d’études
spécialisées, telles que Giff Wiff (1962), Phénix (1966), Schtroumpf (1969) ou encore Hop !
(1973) se consacrent trés largement a cette vocation historique, en particulier en
constituant des bibliographies d’auteurs et en exhumant I’historique de publications
périodiques. L’objectif est a la fois militant et plus pratique : la bédéphilie se noue dans un
réseau de collectionneurs, et retracer 1’histoire de la bande dessinée permet de reconstituer
les corpus a collectionner, et de commencer a appréhender la valeur des pieces échangées.
Ces premiers bédéphiles sont avant tout des collectionneurs émerveillés par leurs lectures
d’enfance dans les années trente, et privilégient ce qu’ils lisaient alors : les publications
américaines (et en particulier les comic strips) occupent un espace privilégié. La période
des années trente, le style graphique qui l'accompagnent, sont érigés en classiques

indépassables.

Ce mouvement nostalgique se traduit par une exhumation asymétrique du patrimoine
de la bande dessinée. Les travaux d'amateurs continuent de constituer l'essentiel des
monographies sur les journaux ou les auteurs, et la quasi-totalité des outils de travail a la
disposition du chercheur (bases de données, dictionnaires, catalogues raisonnés...). Cette
genese du geste de recherche dans une quéte de I’enfance procure des travaux souvent
d’une grande richesse, nourris par le flot de la passion, et souvent caractérisés par une
grande ¢érudition. Pour en prendre deux manifestations récentes, la monographie de

Richard Medioni® et le dictionnaire de Frans Lambeau’ offrent deux exemples du meilleur

? Gérard Blanchard, La bande dessinée: histoire des histoires en images de la préhistoire @ nos jours,
Verviers, Gérard & Cie, 1969, p. 5.

4 . .. . .
Richard Medioni, « Jean-Pierre », « Les Petits bonhommes », « Le Jeune camarade », « Le Jeune

patriote », « Mon camarade », « Vaillant », « Pif gadget »: [’histoire compléte, Pargny-la-Dhuys, France,
Vaillant collector, 2012.
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de ce que la passion nostalgique et la collection méthodique peuvent offrir comme outils de

travail irremplacables aux historiens.

La demande des nostalgiques de leurs lectures d'enfance a nourri un mouvement de
rééditions « patrimoniales » d'une grande utilité. Mais seule une partie de ces publications
et de ces auteurs a ét¢ exhumée dans ce mouvement: leur existence mémorielle est
étroitement dépendante de la capacité de groupes sociaux a faire exister une mémoire de
leurs lectures d'enfance. Il serait naif d'imaginer que l'ensemble des anciens lecteurs de
bande dessinée se trouve alors placés sur un pied d'égalité. Sur le devant de la scéne, on
trouve alors les journaux qui semblent s'adresser au public le plus ais¢ socialement et
intellectuellement : Le Journal de Tintin, Spirou, Pilote puis Métal hurlant occupent ainsi
les premiers rangs, quand les publications Elvifrance, les fascicules « populaires » en
général ou la bande dessinée s'adressant aux filles restent largement méconnus, encore
cantonnés aux infra-mémoires de sous-groupes restreints qui, d'ailleurs, ne souhaitent pas
nécessairement intégrer le canon : la revendication du « populaire » se fonde en partie sur

un rejet de 1'élitisme de ce canon.

1.2 ENTRE MEMOIRE ET HISTOIRE DE LA BANDE DESSINEE.

Dans les sphéres académiques, les premieres entreprises de généalogie de la bande
dessinée ont rapidement cédé le pas aux lectures d’inspiration structurale. A la suite de
I’appel d’Umberto Eco a mener la « guérilla sémiotique », les travaux se multiplient pour
tenter de comprendre 1’essence de la bande dessinée, ses ressorts et sa grammaire. En
1972, Pierre Fresnault-Deruelle publie d'abord La Bande dessinée : ['univers et les
techniques de quelques comics d'expression fran¢aise®, suivi de nombreux autres ouvrages,
avant que le flambeau de la sémiotique de la bande dessinée ne soit repris, entre autres, par

Pierre Masson’, Thierry Groensteen®, Jan Baetens’, Magali Boudissa'® ou Harry Morgan''.
Iy g ry g

> Frans Lambeau et Philippe Goddin, Dictionnaire illustré de la bande dessinée belge sous I’Occupation,

Waterloo, A. Versaille, 2013.

® Pierre Fresnault-Deruelle, La bande dessinée: ['univers et les techniques de quelques « comics »

d’expression francaise, Paris, France, Hachette, 1972.
7 Pierre Masson, Lire la bande dessinée, Lyon, France, Presses universitaires de Lyon, 1990.

¥ Voir en particulier Thierry Groensteen, Systéme de la bande dessinée, Paris, PUF, « Formes sémiotiques »,
1999 et Systeme de la bande dessinée. 2, Bande dessinée et narration, Paris, Presses PUF, « Formes
sémiotiques », 2011.

? Voir notamment Jan Baetens, Formes et politique de la bande dessinée, Paris / Bruxelles, Vrin / Peeters,
1998.

24



La question de la définition formelle de la bande dessinée est indissociablement liée a
celle de ses origines, et « ces deux questions liées constituent un champ de bataille
inextricable et assez stérile'” ». La bande dessinée se caractérise-t-elle par 1intrication de
texte et d’images, ou par la séquentialité graphique ? En fonction des multiples réponses
qu’il est possible d’apporter a ces questions, le point d’origine variera. Comme 1’observe
Thierry Groensteen, « le paradigme de la définition n’est pas le bon pour trancher la
question de 1’origine. Tout simplement parce qu’il n’existe pas de définition qui fasse
consensus parmi les spécialistes'” ». Enquéte sur les origines et définition de la spécificité
de la bande dessinée participent de la méme quéte essentialiste du médium. De ce point de
vue, I’ouvrage de Thierry Smolderen, Naissances de la bande dessinée’* constitue, par son
titre méme, un virage essentiel dans cette recherche des origines. Le pluriel indique ainsi
I’ambition d’échapper au pieége essentialiste. En refusant I’aporie d’une origine absolue de
la bande dessinée, il se détourne d’une approche théorique qui considérerait la bande
dessinée comme « une forme sémiotique abstraite'” ». Il s’affranchit ainsi d’une lecture
strictement généalogique de la bande dessinée, au profit d’une approche archéologique, au
sens que lui donne Michel Foucault : I’archéologie, qui étudie I’archive pour décrire des
discours ou des savoirs, « n’incite a la quéte d’aucun commencement'® ». Plutdt que de
s’obstiner a chercher une origine univoque, les historiens de la bande dessinée sont par la
invités a se tourner vers le « seuil de positivité », c’est-a-dire le moment a partir duquel

cette « pratique discursive s’individualise et prend son autonomie'” ».

Le paradigme critique des études sur la bande dessinée commence ainsi a s’émanciper
de sa gangue essentialiste. Aprés avoir alterné entre deux postures symétriques (logique
dénonciatrice et mouvement de valorisation), les lectures critiques se trouvent remises en
cause, et ce d'abord du fait des évolutions d'un médium dont les créateurs ont fait éclater

les barriéres dans lesquelles théoriciens ou critiques voudraient parfois les assigner :

' Magali Boudissa, La bande dessinée entre la page et I’écran : étude critique des enjeux théoriques liés au
renouvellement du langage bédéique sous influence numérique, thése de doctorat en esthétique, sous la dir.
de Daniel Danétis, université Paris VIII-Saint-Denis, 2010.

" Harry Morgan (Marc Wahl, dit), Formes et mythopoeia dans les littératures dessinées, thése de doctorat en
histoire et sémiologie du texte et de I’image sous la dir. d’ Annie Renonciat, Paris, Université Paris VII, 2008.

2 Laurent Gerbier, « L’art de lire comme patrimoine immatériel : une histoire empirique de la bande
dessinée »,  Acta  fabula, vol.11, n°8, Essais critiques, Septembre 2010, URL:
http://www.fabula.org/revue/document5840.php, page consultée le 17 février 2014.

" Thierry Groensteen, M. Tépffer invente la bande dessinée, Bruxelles, Impressions Nouvelles, 2014, p. 26.

1 Thierry Smolderen, Naissances de la bande dessinée : de William Hogarth a Winsor McCay, Bruxelles,
Les Impressions nouvelles, 2009.

" Ibid., p. 5.
'® Michel Foucault, L archéologie du savoir, Paris, Gallimard, 1969, p. 173.
7 Ibid., p. 243.
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« quand sont débordées les limites de la narration textuelle [...], quand les personnages
sont ¢éliminés [...], quand sont abordés les nouveaux virages de la politique [...] de la
réflexivité [...], de la biographie ou de 1’autobiographie [...], plus aucune limitation
théorique ne s’impose'®». I devient en effet envisageable d’adopter une posture
constructiviste, refusant les assignations identitaires de la bande dessinée. Il est alors
essentiel de «ne plus traiter les discours comme des ensembles de signes (d'éléments
signifiants renvoyant a des contenus ou a des représentations), mais comme des pratiques

qui forment systématiquement les objets dont ils parlent' ».

1.3 HISTOIRE DE LA BANDE DESSINEE ET HISTOIRE CULTURELLE

DE LA BANDE DESSINEE

Le renouvellement des sources servant a 1'écriture de l'histoire a constitué un des axes
essentiels de la « révolution historiographique » entamée a partir des années 1970 : les
« territoires de 1’historien » — pour reprendre l'expression d'Emmanuel Le Roy Ladurie —
se sont considérablement élargis. Ex-voto, littérature de colportage, presse, cinéma,
archives radiophoniques, entretiens oraux... aucun domaine ne semble alors devoir étre
exclu par les historiens du culturel. Le fait est particulierement vrai pour les historiens du
contemporain qui, bien qu’ayant attrap¢ le train de I’histoire culturelle en marche, ont su,
grace a I’invention de sources spécifiques, construire une histoire sensible d’abord du XIX®
siécle, puis progressivement des décennies les plus proches. Cette redéfinition des sources
a permis, a partir des années 1990, d'entamer des études sur la culture de masse™. Les
historiens du contemporain, suivant en cela I'exemple des spécialistes d'époques
antérieures, renouvellent leurs perspectives par la prise en compte de sources d'un nouveau

. g . 21 . . r1r - 22
genre : sources cinématographiques™, sources radiophoniques et télévisuelles”™, roman-

' Bric Maigret, Matteo Stefanelli, « Un tournant constructiviste », dans Eric Maigret, Matteo Stefanelli,
(dir.), La bande dessinée : une médiaculture, Paris, Armand Colin / INA, « Médiacultures », 2012, p. 7.

' Michel Foucault, L archéologie du savoir, op. cit., p. 66.

2 Voir notamment a cet égard Régine Robin (dir.), Masses et culture de masse dans les années trente, Paris,
France, les Ed. ouvriéres, 1991 ; Jean-Pierre Auteur Rioux et Jean-Frangois Auteur Sirinelli, Histoire
culturelle de la France, t. 4 : le temps des masses. Le vingtiéme siécle, Paris, Seuil, 1998 ; Dominique Kalifa,
La Culture de masse en France. 1, 1860-1930. Paris, La Découverte, 2001 ; Jean-Pierre Rioux, Jean-Frangois
Sirinelli (dir.), La Culture de masse en France : de la Belle Epoque a aujourd'hui, Paris, Fayard, 2002 ; Jean-
Yves Mollier, Jean-Frangois Sirinelli, Frangois Valloton (dir.), Culture de masse et culture médiatique en
Europe et dans les Amériques, 1860-1940, Paris, Presses universitaires de France, 2006.

2! Marc Ferro, Cinéma et histoire, Paris, Denoél-Gonthier, 1977 ; Pierre Sorlin, Sociologie du cinéma, Paris,
Aubier-Montaigne, 1977.
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feuilleton®, publicité®, musique®, photographies®®, théatre®’, presse®, dessins et

caricatures> ...

Pourtant, dans ce paysage en profond renouvellement, on note de grands oublié¢s. Pour
la période contemporaine, la bande dessinée est de ceux-ci : elle fait indubitablement partie
de ces sources qui peinent encore a imposer leur utilité historique. Pour Thierry Crépin et
Jean-Paul Gabilliet, la bande dessinée a en partie acquis une légitimité dans les études
savantes : « On n'a plus a l'aube du XXI® siécle a débuter une communication universitaire
portant sur I'é¢tude de la bande dessinée par un long préliminaire auto-justificatif expliquant

pourquoi les petits miquets ont leur place dans les débats®® ». Pourtant, la maigreur des

*2 Christian Brochand, Histoire générale de la radio et de la télévision en France,.Paris, La Documentation
frangaise, 3 tomes, 2006. Jérome Bourdon (et al., dir.), La grande aventure du petit écran. La télévision
Jfrangaise 1935-1975, Paris, BDIC/INA, 1997 ; Jean-Noél Jeanneney, L'Echo du siécle. Dictionnaire
historique de la radio et de la télévision en France, Paris, Hachette/ARTE Editions, 1999. Muriel Favre, La
Propagande radiophonique nazie, Paris, INA, « Médias histoire », 2014.

» Anne-Marie Thiesse, Le Roman du quotidien : lecteurs et lectures populaires a la Belle-Epoque, Paris, Le
Chemin vert, « Le Temps et la mémoire », 1984. Lise Dumasy-Queffélec, La Querelle du roman-feuilleton:
littérature, presse et politique, un débat précurseur, 1836-1848, Grenoble, Ellug, « Archives critiques »,
1999. Marie-Frangoise Cachin, Diana Cooper-Richet, Jean-Yves Mollier, Claire Parfait (dir.), Au Bonheur du
Sfeuilleton : naissance et mutations d'un genre (Etats-Unis, Grande-Bretagne, XVIII*- XX° siécles), Paris,
Créaphis, 2007.

** Marc Martin, Histoire de la publicité en France, Nanterre, Presses universitaires de Paris Ouest, 2012.
Laurence Guellec et Frangoise Hache-Bissette (dir.), Littérature et publicité : de Balzac a Beigbeder,
Marseille, Gaussen, 2012.

% Ludovic Tournes, New Orléans sur Seine: histoire du jazz en France, Paris, Fayard, 1999. Karen Painter,
Symphonic Aspirations : German Music and Politics, 1933-1945, Cambridge, Harvard University Press,
2007. Sophie-Anne Leterrier, Le Mélomane et l'historien, Paris, Armand Colin, « L’Histoire a [’ceuvre »,
2005.

*® Denis Maréchal, La Photographie. Quelle source pour Ihistoire ? L'étude du cas frangais, thése de
doctorat en histoire sous la dir. de Jean-Noeél Jeanneney, Paris, Institut d’études politiques, 1986. Michel
Frizot, Nouvelle histoire de la photographie, Paris, Larousse, 2001. Frangoise Denoyelle, Les Usages de la
photographie, 1919-1939, Paris, L’Harmattan, « Champs visuels », 1997. Paul-Louis Roubert, L'Tmage sans
qualités. Les beaux-arts et la critique a l'épreuve de la photographie, 1839-1859, Paris, Monum, 2006.
André Gunthert, « L’institution du photographique : le roman de la Société héliographique », Etudes
photographiques n°12, novembre 2002, pp. 37-63.

" pascale Goetschel, Renouveau et décentralisation du thédtre : 1945-1981, Paris, PUF, 2004. Jean-Claude
Yon, Pascale Goetschel (dir.), Directeurs de thédtre, XIX*-XX° siécles : histoire d'une profession, Paris,
Publications de la Sorbonne, 2008. Jean-Claude Yon, Une Histoire du thédtre a Paris de la Révolution a la
Grande Guerre, Paris, Aubier, « Collection historique », 2012.

* Marc Martin, Médias et journalistes de la République, Paris, Odile Jacob, 1997. Christian Delporte, Les
Journalistes en France : 1880-1950. Naissance et construction d’une profession, Paris, Seuil, 1999. Alain
Vaillant, Marie-Eve Thérenty (dir.), 1836, I'an 1 de l'ére médiatique: étude littéraire et historique du journal
"La Presse", d'Emile de Girardin, Paris, Nouveau Monde, 2001. Patrick Eveno, Histoire du journal « Le
Monde » : 1944-2004, Paris, Albin Michel, 2004. Claire Blandin, Le Figaro : histoire d’un journal, Paris,
Nouveau Monde, « Culture Médias », 2010.

» Jacques Lethéve, La Caricature sous la Ille République, Paris, Armand Colin, 1986. Christian Delporte,
Dessinateurs de presse et dessin politique en France des années 1920 a la Libération, thése de doctorat en
histoire, sous la dir. de René Rémond, Paris, Institut d’études politiques, 1991. Christian Delporte, Les
crayons de la propagande : dessinateurs et dessins politiques sous ['Occupation, Paris, CNRS, 1993.
Bertrand Tillier, 4 la charge ! : la caricature en France de 1789 a 2000, Paris, éd. de 1’Amateur, 2005.
Annie Duprat, Les Rois de papier : la caricature de Henri Il a Louis XVI, Paris, Belin, « Histoire et sociétés.
Essais d’histoire moderne », 2002.

%% Thierry Crépin, Jean-Paul Gabilliet : « Ecrire I'histoire culturelle de la bande dessinée : comparaison
franco-américaine », in Christian Delporte, Laurent Gervereau (dir.) : Quelle est la place des images en
histoire ? Actes du colloque des 27, 28 et 29 avril 2006, Paris, Nouveau Monde, 2008.
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bibliographies spécialisées témoigne de la faible institutionnalisation des études de la

- 31
bande dessinée” .

Plus que la rareté des travaux historiques, 1'élément le plus saillant nous semble
constitué par I'angle singulier qu'ont adapté bon nombre des études historiques. Le premier
a ouvrir la voie fut Pascal Ory, qui écrit en 1979 une étude sur l'illustré Le Téméraire’ . Le
choix de cet illustré synthétise les critéres qui guident les études historiques sur la bande
dessinée. C'est en effet 1'angle politique qui est privilégié, Le Téméraire constituant un cas
assez unique d'illustré de propagande nazie et collaborationniste cré¢ en 1943. Pascal Ory
se livre a une étude en profondeur de l'illustré : histoire économique du journal, étude
prosopographique des auteurs, caractéristiques matérielles du journal, mais aussi étude des
différentes rubriques. L'angle d'analyse est bien, en dernier ressort, la politique — I'apologie

du nazisme dans une publication pour la jeunesse.

Dans la lignée de Pascal Ory, Thierry Crépin a également privilégi¢ dans sa thése la
dimension politique. Il centre son étude sur la campagne menant a l'adoption de la loi du
16 juillet 1949 sur les publications destinées a la jeunesse et ses conséquences. Cette étude
fondatrice, essentielle pour comprendre les logiques et les mécanismes de la censure qui
s'empare du motif de la protection de la jeunesse pour encadrer les publications dans un
faisceau de contraintes fortes, laisse la bande dessinée en périphérie de 1'objet de recherche.
Ce que propose en effet Thierry Crépin n'est pas une histoire de la bande dessinée, mais
une histoire de la maniére dont la bande dessinée fait 1'objet de controverses vives, de

mobilisations d'acteurs divers.

Ces travaux ont suscit¢ de nombreux mémoires de maitrise ou de DEA, puis de
Master, principalement des monographies de journaux pour enfants. La perspective
adoptée ressort plutdt, en régle générale, de 1'étude de la presse que de 1'étude des bandes
dessinées qui y sont publiées. Ces travaux permettent donc de mieux comprendre le
fonctionnement des illustrés, des structures éditoriales publiant de la bande dessinée. Mais
on y trouve peu de renseignements sur la forme d’expression en elle-méme : au seuil de

l'esthétique, 1'historien et, plus encore, 1'apprenti historien semble craindre de s'aventurer en

3! Nous avons avancé ailleurs un certain nombre d'éléments d'explication pouvant rendre compte de cette
faible institutionnalisation de la recherche historique universitaire sur la bande dessinée. Voir Sylvain
Lesage, L’Album de bande dessinée en France. Pistes pour une histoire culturelle, mémoire de Master 2 en
histoire contemporaine sous la direction de Jean-Yves Mollier, UVSQ, 2008.

32 Pascal Ory, Le petit nazi illustré : une pédagogie hitlérienne en culture frangaise: « Le Téméraire » (1943-
1944), Paris, Albatros, 1979, rééd. sous le titre Le petit nazi illustré : vie et survie du Téméraire, 1943-1944.
Paris, Nautilus, 2002.
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terrains mouvants — laissant le terrain & d’autres disciplines moins frileuses, dont la

littérature et les sciences de ’information et de la communication.

On trouve au contraire en abondance des travaux portant sur les représentations
véhiculées par la bande dessinée : images des colonies, de la guerre, de la peur atomique,
des femmes... Ces approches reprennent les analyses de type sociologique qui apparaissent
a partir des années 1970, guidées par l'idée que la bande dessinée offrirait le miroir
d'idéologies, de visions du monde qui seraient, selon les cas, petite-bourgeoises, pro-
américaines ou, éventuellement, communistes. L’exemple le plus représentatif de cette
volonté¢ de dévoilement d'une idéologie dominante est sans doute 1’ouvrage de Wilbur
Leguébe, La Société des bulles™, qui s’attache a décrypter le discours politique et social de
la bande dessinée franco-belge, analysant par exemple la série Boule et Bill de Jean Roba :
« la bande dessinée familiarise son jeune lecteur a une structure autoritaire et inébranlable,
a laquelle il s’agit de se soumettre, car il n’existe aucune autre issue. Au sein de cette
famille, ’enfant expérimente les rapports de domination®* ». Ce type de lecture caricatural
n'est que la pointe émergée d'un vaste mouvement d'assignation de la bande dessinée a des
significations univoques que l'on retrouve encore a présent dans certaines études
historiques, porté également par le dynamisme des études anglo-saxonnes qui privilégient

elles aussi l'angle anthropologique™.

Tout a leur volonté d'interpréter, de décrypter visions du monde et représentations du
réel, nombre d'historiens en oublient les préceptes de I'histoire culturelle : mettre en série,
mettre au jour les conditions de production, les instances de transmission, évaluer I'ampleur
des diffusions et appréhender des réceptions plurielles... Lorsqu'elle se cantonne a une
évocation impressionniste d'un certain nombre de représentations véhiculées par la bande
dessinée, cette histoire néglige donc ce qui fait la spécificité épistémologique de I'histoire
culturelle, qui éclaire les contenus par 1'é¢tude des acteurs qui les forgent, les diffusent ou se
les approprient, 1'étude des supports qui les véhiculent et des contraintes et institutions qui

les encadrent.

La bande dessinée se trouve donc appropriée par les historiens selon des logiques

externes au médium, ou le politique occupe une place centrale. Cette démarche d'évitement

3 Wilbur Leguébe, La Société des bulles, Bruxelles, Les éditions ouvriéres, 1977.
* Ibid., p. 23.

% (C’est particuliérement vrai des études portant sur le comic book, souvent ramené a sa dimension de
phénomeéne de la culture de masse. Voir notamment Bradford Wright, Comic Book Nation. The
Transformation of Youth Culture in America, Baltimore, Johns Hopkins University Press, 2001, ou Matthew
Pustz, Comic book culture: fanboys and true believers, Jackson, University Press of Mississippi, 1999. Pour
une mise en perspective de ces approches, voir Jeet Heer, Kenton Worcester, 4 Comics Studies Reader,
Jackson, University Press of Mississippi, 2009.
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de la bande dessinée en elle-méme peut étre reliée au caractére déroutant d'un langage a la
grammaire insaisissable, ainsi qu’au besoin d'affirmer le sérieux de la recherche en se
rattachant aux spheres les plus 1égitimes de 'histoire culturelle. Les études prenant la bande
dessinée comme reflet du monde qui l'entoure reposent aussi en partie sur le sentiment de
facilité dégagé par la bande dessinée, sur l'illusion d'un médium qui serait transparent™®.
Alors que les historiens du cinéma se sont appropriés la grammaire cinématographique
¢laborée par les critiques et les praticiens, que les spécialistes de la presse ont contribué a
élaborer une poétique de I'écriture journalistique®’, les historiens se tiennent singuliérement
a distance des questions d'écriture, de style, de grammaire. Cette lecture souvent ancrée
dans l'enfance qu'est la bande dessinée peut renvoyer I'image d'une lecture immédiate —
quand bien méme nombreux sont les chercheurs a avoir démontré I'inanité¢ d'une telle

proposition.

1.4 BANDE DESSINEE ET CULTURE POPULAIRE : RETOUR SUR UN

MALENTENDU HISTORIOGRAPHIQUE

Alors que la bande dessinée reste cantonnée au strapontin de I'histoire culturelle, par
un surprenant retournement, elle est cependant régulierement appelée a témoigner de ce
que serait une culture populaire. La recherche de ce qui, dans la bande dessinée, pourrait
étre qualifié de populaire, s'ancre dans le projet et les méthodes de I’histoire des
mentalités : passer d'une histoire intellectuelle élaborée a partir des discours des élites a
une histoire s'intéressant aux pratiques du plus grand nombre. Mais alors que la question de
ce que peuvent étre réellement ces produits ou ces publics « populaires » constituent des

. o o 38 39
questionnements centraux en histoire de la littérature™ ou du cinéma’ voire, plus

® Toutes les études thématiques se réclamant peu ou prou de I'histoire culturelle ou de la sociologie ne
reproduisent pas, heureusement, ce type de raccourci rapide, et le pire, comme Le Petit livre bleu : analyse
critique et politique de la société des Schtroumpfs, d'Antoine Buéno (Paris, Hors Collection, 2011) cotoie le
meilleur, comme Astérix ou Les lumiéres de la civilisation de Nicolas Rouviére (Paris, PUF, 2006).

7 Voir par exemple Marie-Eve Thérenty, La Littérature au quotidien. Poétiques journalistiques au dix-
neuviéme siecle, Paris, Seuil, « Poétique », 2007, ou Dominique Kalifa, L'Encre et le sang. Récits de crimes
et société a la Belle Epoque, Paris, Fayard, 1995.

¥ Cf par exemple Jean-Yves Mollier, La Lecture et ses publics a l'époque contemporaine : essais d'histoire
culturelle, Paris, PUF, « Le Neeud gordien », 2001, ou Hans-Jiirgen Liisebrink, Jean-Yves Mollier, Patricia
Sorel (dir.), Les lectures du peuple en Europe et dans les Amériques du XVII° au XX° siécle, Bruxelles,
Complexe, 2003.

%% Voir notamment Fabrice Montebello, « Les deux peuples du cinéma : usages populaires du cinéma et
images du public populaire », Mouvements vol. 3, n°27-28, 2003, pp. 113-119 et Pierre Sorlin, « Un objet a
construire : les publics du cinéma », Le Temps des médias, volume 3, n°2, 2004 (« Public, cher inconnu ! »),
pp- 39-48.
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récemment, de la télévision® (et constituent des réflexions centrales de la sociologie
culturelle), ce type de réflexion se manifeste rarement dans le cas de la bande dessinée. On
peut prendre comme témoignage de cette assignation forcée au populaire les syntheses sur
I'histoire culturelle de Jean-Pierre Rioux et Jean-Francgois Sirinelli. Dans Le Temps des
masses, quatriéme volume de leur synthése sur I'histoire culturelle de la France, Le Journal
de Spirou et Le Journal de Tintin sont censés déterminer les deux poles de la bande

dessinée populaire des années 1960 :

L'humour qui subvertit et l'aventure qui transcende, en inculquant implicitement ou
explicitement des normes et des valeurs, sont lI'un et I'autre constitutifs d'un imaginaire
qui deviendra celui de millions de jeunes Francais [...] avec, la encore, en raison
précisément de l'ampleur de ce lectorat, un réel brassage entre milieux sociaux : les
«jeunes de 7 a 77 ans» chers a Tintin seront toujours plus nombreux a acheter
I'hebdomadaire, qui atteindra jusqu'a 600 000 exemplaires dans les années 1960. Entre-
temps, le duo cher aux baby-boomers s'était enrichi d'un troisiéme titre « belge », Pilote,
né en 1959. Un nouveau personnage y faisait son apparition, appelé a supplanter tous les
autres héros : Astérix le Gaulois®'.

Cette présentation — qui contient presque toutes les remarques de I’ouvrage sur la
bande dessinée — réduit de fait I'histoire de la bande dessinée dans les années 1950-1960 a
une triade capitoline a laquelle il est rarement dérogé : Le Journal de Spirou, Le Journal de
Tintin, et Pilote — érigés au rang de culture populaire, en reprenant au passage le slogan

publicitaire du Journal de Tintin, journal des « jeunes de 7 4 77 ans™ ».

L'adjectif « populaire », riche en chausse-trappes et faux-semblants, renvoie
essentiellement a trois sens différents : ce qui émane du peuple, ce qui a trait au peuple et
lui est destiné, et ce qui est aimé du peuple. L’hypothése d’une correspondance entre objets
médiatiques, pratiques et groupes sociaux est au fondement de la sociologie
bourdieusienne®’, comme des travaux des premiers historiens de la « culture populaire™ ».

Malgré toutes les précautions épistémologiques, il s'avere délicat de naviguer entre les

%0 Géraldine Poels, La Naissance du téléspectateur : une histoire de la réception télévisuelle des années
cinquante aux années quatre-vingt, thése de doctorat en histoire sous la dir. de Christian Delporte, UVSQ,
2013.

1" Jean-Pierre Auteur Rioux et Jean-Frangois Auteur Sirinelli, Histoire culturelle de la France, op. cit.
Emportés par leur enthousiasme, Jean-Pierre Rioux et Jean-Frangois Sirinelli avancent un chiffre de ventes
équivalent au double du tirage maximum du journal, comme on le verra (cf annexe 11

2 L'idée de la bande dessinée comme médium populaire n'est pas propre aux synthéses d'histoire culturelle.
Pour une déconstruction vigoureuse des discours journalistiques s'emparant de la thése d'une bande dessinée
comme médium « populaire », voir Xavier Guilbert, « Quelques idées regues sur la bande dessinée », Le
Monde diplomatique, janvier 2010, p. 27 et, du méme, « La légitimation en devenir de la bande dessinée »,
Comicalités, http://comicalites.revues.org/181 (consulté le 18 février 2014). Voir aussi ’ouvrage de Jean-
Noél Lafargue, Entre la plebe & I’élite. Les ambitions contraires de la bande dessinée. Gap, Ateliers
Perrousseaux, 2012.

# Pierre Bourdieu, « Vous avez dit populaire ? » Actes de la recherche en sciences sociales, n° 46, mars
1983.

4 Dominique Kalifa, « Les historiens frangais et ’le populaire” », Hermes, 42, 2005, p. 54-59.
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écueils du populisme et du misérabilisme™. A la question de savoir ce qu'il faut entendre
par culture populaire, les recherches menées sur le roman ont offert un éclaircissement
précieux. Alain Vaillant, Guy Rosa, Sophie Trzepizur évoquaient déja le caractere
éminemment problématique de l'appellation de « littérature populaire » : « rien de plus
flou, dans cette expression, que la notion de populaire — sinon celle, peut-étre, de
littérature™ ». L'expression de « littérature populaire » renvoie aussi bien a une littérature
orale qu'a la littérature diffusée par colportage et I'« énorme production de récits fictionnels
née avec le roman-feuilleton et l'alphabétisation de masse*’ ». Et, de fait, parler de « roman
populaire », ou méme de « littérature de grande consommation » renvoie non pas tant a
I'ampleur des ventes qu'a un anathéme culturel pesant sur de « mauvaises lectures », une
attitude imprégnée de prophylaxie sociale et morale: derriére la condamnation des
mauvais genres, ce sont les mauvais lecteurs qui sont visés, ces lecteurs faibles manipulés

par des margoulins des lettres : les ouvriers, les femmes et les enfants.

A travers la condamnation de ces « mauvais genres », qui construisent leur succés sur des
ressorts troubles : passion, déraison, sexe, effroi..., ce qui se joue bien plus profondément
c'est l'inquiétude sinon la répulsion des élites, dans la société moderne née de la grande
fracture révolutionnaire, face aux conséquences politiques, sociales et culturelles de la
démocratie, et notamment 'avénement irrésistible d'un large lectorat « illettré » au cceur
de I'espace public grice a la « révolution silencieuse » de l'alphabétisation de masse™.

L'assignation de la bande dessinée au populaire renvoie donc a un public dominé — en
I’occurrence dans le cas de la bande dessinée, un public réduit a sa composante enfantine.
Richard Hoggart a pourtant, dés les années cinquante, contesté la thése d'un public
« influengable », a partir de 1’observation d'usages et de pratiques dont il montre la
complexité : il repére ainsi la « consommation nonchalante » des médias et « I’attention a
éclipse » des classes populaires anglaises des années cinquante comme une limite au

. , q- . 49
pouvoir des médias dominants™ .

Outre le caractére éminemment problématique de la notion de populaire, son périmétre

d’application dans le cas de la bande dessinée est particulierement suspect. Seule la

* Claude Grignon, Le savant et le populaire : misérabilisme et populisme en sociologie et en littérature,
Paris, Gallimard / Seuil, 1989.

* Alain Vaillant, Guy Rosa, Sophie Trzepizur, « Le peuple des poétes — étude bibliométrique de la poésie
populaire de 1870 a 1880 », Romantisme vol. 23, n°80, 1993, p. 21. Sur la notion de littérature populaire, voir
également « La notion de littérature populaire », in René Guise et Hans-Jorg Neuschager (dir.), Richesses du
roman populaire, Nancy, Centre de recherches sur le roman populaire, Université Nancy-1I, 1986, p. 11-28,
Ellen Constans, « Problématique du roman populaire », in Littérature et nation n°7, Tours, Publications de
'Université Frangois-Rabelais, mai 1987, ainsi que Jean-Paul Galibert : « Le jeu du mot “populaire” », in
Jacques Migozzi (dir.), Le Roman populaire en question(s), Limoges, Pulim, Littératures en marge, 1997, p.
538-543.

7 Jacques Migozzi, Boulevards du populaire, Limoges, Pulim, 2005, p. 24.
* Ibid., p. 32.

* Richard Hoggart, La Culture du pauvre : études sur le style de vie des classes populaires en Angleterre.
Paris, Minuit, 1971.
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nostalgie des lectures d’enfance a pu incorporer Le Journal de Spirou, Le Journal de Tintin
ou Pilote en lectures « populaires », témoignant de la maniére dont I’histoire de la bande
dessinée se trouve prise au piege de sa patrimonialisation. Historiens de la bande dessinée
et historiens du culturel portant leur curiosité sur la bande dessinée partagent bien souvent
une attention a éclipse, orientée vers un corpus restreint d'ceuvres. Encyclopédies,
dictionnaires ou syntheses offrent encore largement le spectacle d'une histoire de la bande
dessinée réduite a un parcours glorieux allant d'un auteur a l'autre, d'un chef-d'ceuvre au
suivant, généralement sélectionnés parmi le méme portefeuille de publications a pouvoir
légitimant.

L'écriture de I'histoire se trouve ainsi enfermée dans les cadres du canon élaboré depuis
une cinquantaine d'années avec, tout en haut, Hergé et ses Aventures de Tintin et, tout en
bas, plusieurs types de publication négligés a la fois par les spécialistes de la bande
dessinée et les historiens du culturel. Parmi ces publications reléguées dans un enfer
culturel, on trouve les publications communistes qui, guerre froide oblige, n'ont guére
trouvé droit de cité dans la patrimonialisation de la bande dessinée, Le Journal de Mickey
aux ventes colossales mais sur lequel peése la macule de la production sérielle, ou encore
les petits formats vendus en kiosques dans les années soixante et soixante-dix, et qui
cumulent les stigmates culturels : anonymat de la production, origine étrangere, sérialité

des schémas narratifs, et public de destination populaire.

En cantonnant son regard au canon reconnu par la critique, l'histoire de la bande
dessinée reproduit ainsi la démarche adoptée, auparavant, par une certaine histoire
littéraire, telle que la dénonce par exemple Franco Moretti : « un canon de deux cents
romans, par exemple, semble déja trés vaste pour la Grande-Bretagne du XIX° siécle [...]
mais il représente toujours moins d'un pour cent des romans publiés : vingt, trente mille,
personne ne sait vraiment™ ». Comme 1’explicite Alain Vaillant, cette démarche repose sur

une vision de la littérature comme

un tout hiérarchisé, ayant un centre constitu¢ des textes majeurs des « grands auteurs », et
une périphérie dont l'intérét littéraire serait disséminé en une grande masse d'objets
médiocres. Sans en induire nécessairement un jugement de valeur a proprement parler, il
parait alors raisonnable méthodologiquement d'aller directement au centre, parce qu'il a
plus de chances d'en retirer des enseignements historiques significatifs'.

Dans ces conditions, Christophe Charle peut railler les spécialistes des études

littéraires qui continuent a se vouloir « les commissaires-priseurs de la bourse des valeurs

> Franco Moretti, Graphes, cartes et arbres: modéles abstraits pour une autre histoire de la littérature,
Paris, Les Prairies ordinaires, « Penser-Croiser », 2008, p. 36.

3! Alain Vaillant, L Histoire littéraire, Paris, Armand Colin, « U », 2010, p. 185.
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littéraires » et a obéir a une stricte « spécialisation par “grand auteur”, alors que les
« historiens réputés sérieux » ont depuis le XIX® si¢cle abandonné les grands hommes aux
« historiens amateurs>> ». Ce n'est pas le moindre paradoxe de I'histoire de la bande
dessinée que de se réclamer, en partie, de 'analyse d'une culture « populaire » tout en

perpétuant un canon rarement explicité en tant que tel”.

2- Propositions pour une histoire culturelle de

la bande dessinée

2.1 DECONSTRUIRE LE CANON : QUEL CORPUS POUR UNE

HISTOIRE CULTURELLE DE LA BANDE DESSINEE ?

Le canon qui structure encore aujourd'hui I'histoire de la bande dessinée s'articule
largement autour de I'album, particuliérement pour la deuxiéme moitié du XX° siécle : c'est
l'album qui a été conservé, transmis, et patrimonialisé. Cette focalisation sur les livres de
bande dessinée s'explique par deux facteurs principaux. Le premier est de pure
commodité : les albums ont été mieux conservés que les périodiques dans les bibliotheéques
privées comme dans les centres de conservation : le papier est moins fragile, les reliures les
rendent plus résistants a des manipulations répétées, les couvertures facilitent stockage et
conservation, le rassemblement dans un volume unifié facilite la lecture et la citation. A
ces considérations techniques s'ajoute un deuxiéme ensemble de facteurs liés au statut

symbolique dont jouit le livre ; le caractere suspect de la bande dessinée sur le plan culturel

se trouverait ainsi compensé par son passage a la forme livresque.

Aujourd'hui, 1'album de bande dessinée occupe une place centrale sur le marché de la
bande dessinée et dans les pratiques de lecture. La présence en kiosque de magazines de
bande dessinée reste résiduelle, et rares sont les journaux a ouvrir leurs pages au médium.

La bande dessinée est devenue un véritable segment du marché du livre, représentant

>? Christophe Charle, « Méthodes historiques et méthodes littéraires, pour un usage croisé », Romantisme n°
143, 2009, p. 18-19.

>3 Jusqu'il y a peu, les seules synthéses historiques sur I'histoire de la bande dessinée étaient les catalogues
illustrés du Musée de la bande dessinée d'Angouléme : Thierry Groensteen, Astérix, Barbarella & Cie :
histoire de la bande dessinée d'expression frangaise a travers les collections du Musée de la Bande Dessinée
d'Angouléme (Paris / Angouléme, Somogy / CNBDI, 2000) et La Bande dessinée : son histoire et ses maitres
(Paris, Skira / Flammarion, 2009).
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depuis 2010 environ 5 000 publications annuelles, et un chiffre d’affaires pesant environ

6 % du marché du livre™*.

La singularité¢ éditoriale de la bande dessinée dans l'espace francais ne tient pas
seulement a la place éminente qu'y joue le livre ; elle repose également sur la précocité et
la massivité avec laquelle la bande dessinée bascule de la sphere de la presse vers celle de
la librairie, de publications périodiques, inscrites dans une logique de flux et 1'économie de
la presse, vers les contraintes spécifiques a l'univers du livre. L'ancienneté du processus a
permis la patrimonialisation de la bande dessinée, la sédimentation d'une mémoire de la
bande dessinée au gré des éditions et rééditions d'album, et les bibliotheéques, privées et
publiques, se sont transformées peu a peu en lieux ou s'élabore et se perpétue cette
mémoire du neuvieme art frangais. La question initiale qui guidait ce travail de recherche
portait donc sur le lien entre la Iégitimité artistique et la forme livre : en quoi la puissance
symbolique du livre avait-elle pu conférer une aura de respectabilité a la bande dessinée, et
accélérer sa reconnaissance au statut de neuviéme art ? La question est cependant plus
complexe qu'il n'y parait au premier abord, dans la mesure ou le canon de la bande
dessinée repose justement sur cette sédimentation livresque du médium. Ainsi, la
déconstruction du canon nous parait devoir passer par une réflexion sur la maniere dont les
spécificités éditoriales de la bande dessinée en France ont pu affecter ses usages et ses

significations.

Les ¢études sur la bande dessinée posent en effet rarement la question du support, et ce
d'autant plus étrangement que, dans le cas d'un médium visuel comme la bande dessinée,
les effets de sens induits par la forme sont sans doute plus marqués encore que dans le cas
de la littérature. La riche tradition de réflexion sémiotique analysant le langage de la bande
dessinée s'est ainsi employée a déconstruire le fonctionnement de la case et, surtout,
l'articulation des cases entre elles au sein d'une méme page, d'une double page™, et plus

rarement a I'échelle de l'ensemble d'un ouvrage™™ Rares sont les sémioticiens & s'étre

>* Pour un bilan nuancé de la production et une lecture critique des éléments statistiques dont nous disposons
pour appréhender le marché de la bande dessinée, voir Xavier Guilbert, Numérologie : une analyse du
marché de la bande dessinée en 2012. Versailles, H. éditions, 2013, disponible sur
http://www.du9.org/dossier/numerologie-edition-2012/ (consulté le 23 février 2014).

> Pierre Fresnault-Deruelle propose en 1976 le concept de tabularité dans « Du linéaire au tabulaire »,
Communications n1°24, 1976, pp. 7-23. 1l oppose par la deux modes de production et de lecture d’une planche
de bande dessinée : « d’un c6té celle qui organise la bande dessinée en termes temporels et qui produit et
consomme ’ceuvre linéairement, case par case, strip par strip, page par page ; de I'autre celle qui excéde
cette linéarité au moyen de rapports spatiaux ou translinéaires et qui transforme la surface figurative en
tableau (cette surface est souvent celle de la planche, mais pas nécessairement) » (Jan Baetens, Hommage a
Pierre Fresnault-Deruelle : Pour relire « Du linéaire au tabulaire », Les Cahiers du GRIT n°l1, 2011, Des
Fictions qui construisent le monde, p. 123.

*% Thierry Groensteen, avec la notion d’une « arthrologie étendue » essaie de prolonger les intuitions de
Pierre Fresnault-Deruelle dans Thierry Groensteen, Systéme de la bande dessinée, op. cit.

35



risqués a analyser la forme matérielle des ouvrages’’. Pourtant, Flaubert, dans son portrait
de celle qui est restée comme la plus célebre lectrice de la littérature frangaise, offrait une

description saisissante de la maniére dont le médium participe de I'expérience de lecture :

Quelques-unes de ses camarades apportaient au couvent les keepsakes qu’elles avaient
regus en étrennes. Il les fallait cacher ; ¢’était une affaire. On les lisait au dortoir. Maniant
délicatement leurs belles reliures de satin, Emma fixait ses yeux éblouis sur le nom des
auteurs inconnus qui avaient signé, le plus souvent, comte ou vicomte, en bas de leurs
pieces. Elle frémissait, en soulevant de son haleine le papier de soie des gravures, qui se
levait 4 demi-plié et retombait doucement contre la page®.

C’est ainsi « le corps méme du livre, du keepsake ici qui permet a Emma de s’abimer
dans une réverie sensuelle et frémissante sur d’autres corps, ceux de ces vicomtes
romantiques qui ont signé les poémes> » : le support luxueux (papier de soie, reliure de
satin) se marie avec le texte et suscite chez la lectrice un émoi érotique. Malgré cette
intuition de Flaubert, les études littéraires ont longtemps suivi le modéle d'une
dématérialisation du texte, comme si le texte littéraire était pur signal, malgré
l'appropriation de maints écrivains illustres de questions ayant trait a la fabrication de leurs
ouvrages, leur confection typographique, 1'épaisseur des volumes®... Comme le rappelle

Roger Chartier :

Les auteurs n'écrivent pas des livres : non, ils écrivent des textes qui deviennent des
objets écrits, manuscrits, gravés, imprimés (et aujourd'hui informatisés). Cet écart, qui est
justement l'espace dans lequel se construit le sens, a été trop souvent oublié [...].Pourtant,
[les formes matérielles] contribuent pleinement a fagonner les anticipations du lecteur et a
appeler des publics nouveaux ou des usages inédits®.

C'est donc a une « poétique des supports », pour reprendre I'expression de Marie-Eve
Thérenty, que nous appelons a présent pour renouveler les études sur la bande dessinée et
sortir du paradigme du signal hérité de la sémiotique. Une telle proposition se situe dans le
prolongement des travaux de bibliographes tels que Donald F. McKenzie et d'historiens de
la culture et de la lecture, en particulier Roger Chartier, qui rappelle qu'« il n’est pas de
texte hors le support qui le donne a lire, pas de compréhension d’un écrit qui ne dépende

des formes dans lesquelles il atteint son lecteur® ».

" On peut ici signaler l'exception notable de Jan Baetens, qui consacre des pages lumineuses au
fonctionnement sémiotique d'une poignée de pages de gardes : Jan Baetens, « Chésses gardées », pp. 1-21.

*¥ Gustave Flaubert, Madame Bovary. Meurs de province. Paris, Michel Lévy, 1857, chapitre 6.
> Marie-Eve Thérenty, « Pour une poétique historique du support », Romantisme, 2009, n° 143, n° 1, p. 110.

% Pour une analyse des facteurs de cette occultation des effets du supports sur le médium, on peut se reporter
a l'article de Marie-Eve Thérenty, « Pour une poétique historique du support », op. cit.., pp. 109-115.

%1 Roger Chartier, L ordre des livres: lecteurs, auteurs, bibliothéques en Europe entre XIV* et XVIII' siécle,
Aix-en-Provence, Alinea, 1992, p. 21.

62 Roger Chartier, « Textes, imprimés, lectures », dans Martine Poulain (dir.) Pour une sociologie de la
lecture, Lectures et lecteurs dans la France contemporaine. Paris, Ed. du Cercle de la librairie, 1988, p. 16.
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De la méme maniere, Donald F. McKenzie montre que le texte n'existe pas en soi : il
n'existe que des textes, des versions différentes, chaque édition réactualisant, réinventant le
texte. Etudiant les vers de William Congreve, il montre en quoi l'adoption de polices
modernes et la suppression de virgules — soit des modifications en apparence fort mineures
— changent totalement le sens des vers du poéte™. Il n'y a donc nulle dissociation entre
l'esprit et la forme, entre le texte et le livre — au contraire de Genette, chez qui le livre n'est
que la matérialisation du texte. Depuis Donald F. McKenzie, 1'objectif n'est plus de
comprendre les variations du sens, la facon dont un paratexte déforme ou transforme le
sens d'un texte : tout autant que les mots, le format, la typographie ou le papier construisent
le sens du texte. Ainsi, « les moindres détails de la typographie et de la mise en page,

. , . . . . . 64
'ensemble des signes matériels qui constituent un texte, sont tous signifiants™ »

La bibliographie matérielle constitue donc une méthode pour reconstruire autrement
une histoire des pratiques éditoriales et des pratiques de lecture. Elle s'impose comme
l'instrument central d'une histoire sociale du livre et de la lecture, taichant de comprendre a
la fois le procés de fabrication des livres et les réceptions différenciées qui en sont faites,
notamment a partir d'une réflexion sur la fagon dont le texte contraint et guide la réception
: «l'objet imprimé lui-méme [...] porte en ses pages et en ses lignes les marques de la
lecture que lui suppose son éditeur, les bornes de sa réception® ». La ou le projet de
I'histoire culturelle invite a penser les réceptions, lancinant trou noir des recherches sur les
pratiques culturelles, la bibliographie matérielle permet de différencier les appropriations
possibles en fonction des supports. Déplacant le regard depuis le lecteur et les pratiques
individuelles vers la manieére dont les objets lus encadrent des pratiques de lecture, ce

paradigme permet de renouveler I'analyse des ceuvres.

Pour rester en plein cceur du canon, analyser L'fle noire, d'Hergé®®, peut ainsi
s'appréhender selon des modalités tres différentes : s'agit-il de la version publiée dans Le

Petit Vingtiéme sous le titre « Les Nouvelles aventures de Tintin et Milou®” », dans

Donald F. McKenzie, « Le livre comme forme expressive », in La bibliographie et la sociologie des textes,
Paris, Editions du Cercle de la librairie, 1991, p. 25-54.

64
Ibid., p. 48.
63 Roger Chartier, « Du livre au lire » in Pratiques de la lecture, Marseille, Rivages, 1985, p. 79.

% Nous choisissons ici délibérément un cas hergéen : les analyses portant sur l'ccuvre d'Hergé ont longtemps
buté sur la question d'une différenciation des supports mais, a présent, les études hergéennes commencent a
se pencher de prés sur ce point dont elles démontrent la fécondité des questionnements. Voir notamment
Etienne Pollet, Dossier Tintin : L'lle noire, Paris, Casterman, 2005. Voir aussi Marcel Wilmet, Tintin noir sur
blanc : l'aventure des aventures, Paris, Casterman 2011, qui retrace les modalités de publication des albums
des Aventures de Tintin en noir et blanc. La monumentale Chronologie d’une ceuvre de Philippe Goddin
(Bruxelles, Moulinsart, sept volumes, 2000-2011) fournit des éléments incontournables sur la chronologie de
la création et la réalisation d’éléments additionnels (culs-de-lampe, gardes...).

87 Parution du 15 avril 1937 au 16 juin 1938.
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I'hebdomadaire frangais Cceurs vaillants sous le titre « Le Mystére de l'avion gris » paru
entre 1938 et 1939, du premier album en noir et blanc de 127 pages publié par les éditions
Casterman en 1938, de 1'édition en couleurs de 62 pages réalisée en 1943 a I'occasion de la
refonte de la série dans le moule d'albums en couleurs, des pages publiées dans Le Journal
de Tintin en 1965 a l'occasion de la réalisation d'une version entierement redessinée,
rassemblée en album par Casterman en 1966 ? Les ¢études hergéennes se sont attachées a
différencier chacune des sous-versions de chaque édition en album : le prix vertigineux de
certaines des versions (particuliérement celles présentant des anomalies de fabrication)
rend nécessaire une étude fine des variations pour déterminer la valeur des collections.
Mais ces travaux ne se sont guere attachés qu'a la poignée de versions de valeur. Du point
de vue de l'histoire culturelle, une telle restriction aux éditions canoniques n'a aucune
justification : pourquoi chacune des rééditions en version club, en double album, en
intégrale, en format réduit ne devrait-elle pas, elle aussi, étre traitée avec le méme sérieux ?
Surtout, les nombreux spécialistes de Tintin ne se sont guere interrogés sur les différentes
maniéres dont chacune de ces versions pouvait encadrer la lecture, dont la matérialité du
support (le grain du papier, la présence de hors-textes, le jeu des pages de garde...) pouvait

influencer 'expérience de lecture.

Substituant aux figures idéalisées de lecteurs, fantasmées a partir des expériences de
lecture lettrée, des pratiques de lecture plurielles, variables, la bibliographie matérielle
permet ainsi de sortir d'une approche strictement poéticienne de la lecture en prolongeant
I’intuition pionniére de Pascal Lefévre®. Elle offre également un outil puissant pour
déconstruire 1'évidence de 1'album telle qu'elle s'est peu a peu forgée dans les études sur la
bande dessinée en France et en Belgique. Refusant de poser en équivalent un récit publié
dans la presse et sous forme d'album, elle permet d'envisager une approche critique du
canon forgé par ces études, et ré-historiciser ainsi la lecture de bande dessinée. Cette
approche prend ainsi le contre-pied de l'assignation de la bande dessinée au populaire : en
partant du support de publication le plus onéreux, on déplace le questionnement sur les
pratiques de lecture. Partant de la forme dominante dans la période récente, notre démarche
entend ainsi remonter le fil du basculement du systéme éditorial de I'économie de la presse
a la sphere du livre. Plutoét que de prendre le livre de bande dessinée comme un donné,
nous proposons donc une approche constructiviste du support. Car derriére la trompeuse

¢vidence que revét aujourd'hui l'album de bande dessinée, de nombreuses questions restent

6% Pascal Lefévre, « The Importance of Being “Published” A Comparative Study of Different Comics
Formats », dans Hans-Christian Christiansen, Anne Magnussen (dir.), Comics & Culture: Analytical and
Theoretical Approaches to Comics, Copenhagen, Museum Tusculanum Press, 2000, pp. 91-105.
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a éclaircir, concernant la nature et les limites de la bande dessinée, et la délimitation de

['album.

2.2 BANDE DESSINEE, 9" ART, ALBUMS... QUESTIONS DE

DEFINITIONS

« L'on peut écrire des histoires avec des chapitres, des lignes, des mots : c'est de la
littérature proprement dite. L'on peut écrire des histoires avec des successions de scénes
représentées graphiquement : c'est la littérature en estampes® ». La définition que donne
Topffer de cette « littérature en estampes » dont il constitue une figure pionniére, sinon
fondatrice, semble parfaitement limpide. Pourtant, un siécle et demi plus tard, la définition
de la bande dessinée reste de 1’ordre de 1’aporie. La photographie ou le cinématographe
sont des termes anciens dont l'usage est rest¢ remarquablement stable. Au contraire, la
bande dessinée est désignée par des termes extrémement variables. Annie Renonciat
fournit dans sa thése un inventaire de certains des termes employés pendant les années
vingt :

Chez Gautier-Languereau, Bécassine est « une histoire compléte et pouvant étre lue
isolément, contenant 64 pages entic¢rement illustrées » ; pour Garnier, Gédéon est un
« album illustré en couleurs» ; Larousse présente Frimousset comme « d'amusants
dessins accompagnés de 1égendes » ; pour Férenczi, c'est au contraire « un texte amusant
orné de gravures désopilantes » ; chez Hachette, Bicot est un album de « farces,
plaisanteries subtilement combinées », Mickey et Félix contiennent simplement « 300
illustrations’® ».

Déterminer une date précise d'apparition du syntagme « bande dessinée » n'est pas
chose aisée ; les débuts de son emploi pour un usage « grand public » semblent cependant
coincider avec l'adoption d'une législation restrictive sur les publications destinées a la
jeunesse. Le terme de bande dessinée n'apparait pas dans les débats, qui privilégient les
termes de récits en images, d'aventures, de romans ou de films illustrés, de comics parfois.
Souvent, il est d'ailleurs fait un usage synecdochique du terme illustré, renvoyant aussi
bien au contenant (le journal illustré) qu'au contenu (les aventures illustrées, par

extension).

69 Rodolphe Topffer, Essai de physiognomonie. Genéve, Schmid, 1845. L'auteur ajoute malicieusement :
«L'on peut aussi ne faire ni l'un ni l'autre, et c'est quelquefois le mieux ». Le texte a été réédité dans une
version fac-similé accompagnée d'une retranscription dans Thierry Groensteen, M. Topffer invente la bande
dessinée, op. cit., p. 241-306.

" Annie Renonciat : Les Livres d'enfance et de jeunesse en France, op. cit., p. 469.
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En novembre 1949, le lancement d'une adaptation dessinée du Capitaine Fracasse par
Robert Bressy dans les pages de La Nouvelle République du Centre-Ouest est annoncé, en
une, par le terme « premiére bande dessinée’' ». Il pourrait s’agir 1a de la premiére
occurrence du syntagme dans un usage grand public. Mais 1'usage ponctuel, au sein d'un
journal, est sans doute moins significatif que la banalisation rapide du terme dans les
années 1950. Dés ses premicres séances de travail, la Commission de surveillance et de
controle instituée par la loi du 16 juillet 1949 sur les publications destinées a la jeunesse
s'empare du terme de bande dessinée, utilisé parmi les autres expressions courantes a
'époque. De manicre significative, le terme se trouve connoté d'une dimension moderne
pour les commissaires qui I'emploient. Ainsi, fin 1950, I'abbé Pihan déplore 1'indigence des
illustrés, qu'il attribue «a la présentation entierement illustrée des histoires, qui est
maintenant devenue habituelle et ne peut étre bannie ». S'opposant a son confrére, le
président du Syndicat des éditeurs de publications pour la jeunesse, Jean Chapelle, estime
pour sa part « que les bandes dessinées correspondent aux gotts actuels de 1'enfant, habitué
au cinéma et au rythme de la vie moderne’® ». De la méme maniére, une brochure non

datée, écrite au sein de la Commission vraisemblablement en 1951, exhorte les éditeurs a

rechercher les revues pour la jeunesse parues depuis une centaine d'années [...] [pour] y
trouver quelques modéles de récits d'aventures parfaits ou presque parfaits [...]. Si 'on
s'en inspirait quelque peu, peut-étre entendrait-on moins fréquemment reprocher aux
publications actuelles de ne comporter que des bandes d'images plus ou moins
acceptables, sans aucun récit « correct ».

L'adoption du terme est rapide : alors qu'il reste épisodique en 1950, le terme a
supplanté les autres deés 1955, comme I’atteste le premier rapport de la Commission, dans

lequel les commissaires déplorent les choix rédactionnels des illustrés pour la jeunesse :

On ne peut que déplorer aussi I'habitude trop généralement suivie d'abuser des bandes
dessinées qui remplissent presque la publication : le texte écrit se trouve alors réduit a des
« ballons » et a des onomatopées. Certaines bandes dessinées étant, dans leur pays
d'origine, destinées a des lecteurs adultes, I'adaptation a laquelle il est procédé n'arrange
rien et les raccords ne font souvent qu'introduire une incohérence supplémentaire”.

Le terme se banalise rapidement — tout en restant, visiblement, connoté négativement.

Ainsi, dés 1960, une critique de La Petite Moliere de Jean Anouilh parue dans la revue

" La Nouvelle République du Centre-Ouest, 12 novembre 1949, p. 1 ; l'information a été exhumée par Alain
Beyrand, De Lariflette a Janique Aimée. Catalogue encyclopédique des bandes horizontales francaises dans
la presse adulte de 1946 a 1975, Tours, Pressibus, 1995 et reprise et approfondie par Hervé Cannet sur le le
blog Cases départ, sous le pseudonyme d'Erwann Tancé : « Histoire de la BD dans la Nouvelle République:
acte 8 Grande premiére a la NR : les mots “bande dessinée” »,
http://www.nrblog.fr/casedepart/2011/12/16/histoire-de-la-bd-dans-la-nouvelle-republique-acte-8-grande-
premiere-a-la-nr-les-mots-%C2%AB-bande-dessinee-%C2%BB/ (consulté le 18 février 2014).

" AN, CSC (archives de la Commission de surveillance et de controle des publications destinées a la
jeunesse, proces-verbal de la septiéme séance du 16 novembre 1950.

" AN, CSC, Compte-rendu des travaux de la Commission de surveillance et de contréle des publications
destinées a la jeunesse, 1955.
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jésuite Etudes, signale a propos du texte mis en scéne par Jean-Louis Barrault : « on 1'a
comparée méchamment aux dialogues d'une bande dessinée ; il serait plus conforme a la
justice de dire qu'il sert de prétexte a un éblouissant album d'images composé par Jean-
Louis Barrault. Que d'invention, que de goiit et d'intelligence dans cette mise en scéne’* » !
Pourtant, nombre d'éditeurs continuent d'employer des périphrases tout au long des années
cinquante, voire au-dela, attestant a la fois de lenteurs dans la banalisation du terme, et la
suspicion qu'il peut susciter. Dans son catalogue des livres d'étrennes 1955, Fleurus
présente ainsi sa collection des « Albums Fleurdor » comme des « romans d'aventure
dessinés », contenant 600 illustrations en quatre couleurs’. Dix ans plus tard, la
« Collection Fleurette » est toujours présentée par périphrase : « albums de 20 pages,

21x27 cm a l'italienne, contenant 240 illustrations en quatre couleurs’® ».

Parler de « bande dessinée » pose donc déja un probléme, dans la mesure ou ce terme
constitue en partie un écran avec la réalit¢ qu'il est censé appréhender. Formellement,
l'expression renvoie au strip, a la bande, qui ne constitue qu'une des formes de la bande
dessinée, et nullement sa forme majoritaire dans l'espace francophone. Ce flou
définitionnel se retrouve dans la variété des traductions du terme, comme 1'observe Jean-

Paul Gabilliet :

La ou l'usage anglais a retenu la nature anciennement humoristique des contenus (funnies
puis comics), allant jusqu'a préciser la présentation dans la presse (comic strip),
l'allemand parle d'« histoires en images » (Bildergeschichte), le hollandais a a sa
disposition plusieurs expressions dont la plus répandue signifie littéralement « bande »
(strip), l'italien leur donne un nom qui désigne en fait les phylactéres (fumetti), I'espagnol
en fait des petites histoires (Zistorietas) ou, encore plus couramment, les désigne par le
titre d'une des premicres revues illustrées publiées en Espagne (tebeos), quoique 1'usage
de l'anglicisme comics se soit répandu ces derniéres années’ .

Périodiquement, les spécialistes du médium proposent une nouvelle dénomination :
« narration séquentielle », « littérature dessinée », chacune des dénominations met 'accent
sur une caractéristique sémantique différente. Pourtant, de telles propositions contribuent
selon nous davantage a embrouiller le probléme qu'a simplifier la compréhension. D'une
part, le grand public s'est approprié l'expression: a défaut d'étre exacte, elle présente
l'avantage de la commodité (alors que nombre de dénominations alternatives exposent a
l'accusation de cuistrerie universitaire). Par ailleurs, la volonté d'imposer des expressions

différentes repose essentiellement sur une démarche de 1égitimation. La focalisation sur les

™ Robert Abirached, « Carnet de théatre », Etudes t. 304, janvier 1960, p. 117.
5 Catalogue de livres d'étrennes 1955, Ed. du Cercle de la Librairie, p. 287.
76 Catalogue des livres d'étrennes 19635, Ed. du Cercle de la Librairie, p. 422.

77 Jean-Paul Gabilliet, Des comics et des hommes : histoire culturelle des comic books aux Etats-Unis,
Nantes, Ed. du temps, 2004, p. 11.
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termes les plus @8 mémes de remplacer « bande dessinée » n’est pas sans nourrir 'obsession
définitionnelle et la quéte d'une pureté. Il nous parait surtout urgent de délaisser la quéte de
frontiéres du récit en images, de critéres délimitant nettement ce qui serait de la bande
dessinée et ce qui n'en serait pas. Comme l'observent Eric Maigret et Matteo Stefanelli « il
est souvent impossible de parler de bande dessinée sans clarifier les rapports “surprenants”
entre image et texte », et « le mythe de I’hybridité, caractéristique de la bande dessinée vite
assimilée a une “batardise”, traduit la présence d’une norme cachée, une supposée pureté
des arts et médias par rapport a laquelle la déviation devrait se juger’® ». En refusant l'idée
de barrieres strictement délimitées encadrant la bande dessinée, force est de partir de ce qui
est considéré comme de la bande dessinée par les acteurs du secteur & un moment donné :

auteurs, éditeurs, censeurs, lecteurs, critiques, bibliothécaires, journalistes...

Parler d'une élaboration de I'album de bande dessinée permet de mettre a distance cette
réalité faussement familiére: & partir de quel moment les auteurs commencent-ils a
travailler spécifiquement pour la forme livresque ? A quel moment celle-ci acquiert-elle
une réalité dans les travaux des bibliothécaires, des instituteurs, de tous ces médiateurs qui
encadrent la lecture des enfants ? A quel moment se forge, pour les lecteurs, enfants ou
adulte, le sentiment d'une expérience de lecture spécifique ? Dans un article resté célebre,
Alain Desrosiéres s'interrogeait sur « comment faire des choses qui tiennent” ». Il pointait
par 1a la nécessité d'une histoire sociale des codages et des catégories statistiques : pour ne
pas rester prisonniers des classifications, pour utiliser les données, il est indispensable de
s'interroger sur ces classifications, en les considérant comme des productions sociales
ayant leur historicité propre. Ce que l'histoire a pu faire avec la statistique, elle a également
commencé a le faire avec la littérature, tant celle-ci participe, au méme titre que la
statistique, a la production du monde social®. Il nous parait donc crucial de prolonger cette

démarche dans la construction d'une histoire culturelle de la bande dessinée.
) \ r . . . 81
Autre évidence a déconstruire, I'album plonge dans des racines anciennes . En effet,

lorsque les premiers albums de bande dessinée commencent a circuler dans les années

1830, le mot « album » recouvre des significations multiples et renvoie a des objets

8 Bric Maigret, Matteo Stefanelli, « Un tournant constructiviste », op. cit., p. 6.

" Alain Desrosiéres, « Comment faire des choses qui tiennent : histoire sociale et statistique », Histoire &
Mesure, vol. 4,n° 3, p. 225-242.

80 Judith Lyon-Caen, Dinah Ribard, L'Historien et la littérature, Paris, La Découverte, « Repéres », 2010,
p-7.

¥ Sur la définition de l'album, nous renvoyons & une premiére version plus développée de ce texte, parue
dans le Dictionnaire esthétique et thématique de la bande dessinée prépublié sur le site de la Cité
internationale de la bande dessinée et de l'image , entrée « Album » :
http://neuviemeart.citebd.org/spip.php?article536 (consulté le 20 février 2014).
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variés®. Par son étymologie, I’album renvoie 4 la surface blanchie & la chaux pour servir
de support a une inscription. Il entre dans la langue francaise, semble-t-il, par
I’intermédiaire du haut-allemand, par la périphrase de 1’album amicorum, dans lequel les
jeunes personnes rassemblent des sentences manuscrites, des autographes des visiteurs de
passage. Par extension sémantique, le terme en vient enfin a désigner tout recueil de
feuillets constituant une collection, en particulier d’estampes. Les albums « peuvent étre
définis comme des livres qui combinent le texte et I’image dans un rapport nécessaire,
voire insécable pour une partic d’entre eux® ». Alors que le manuscrit offrait de
nombreuses possibilités d'association du texte et de 1'image®, l'adoption de I'imprimerie
dissocie les deux formes — repoussant l'image dans les hors-texte, encore rares dans les

livres pour enfants au début du XIX° siécle.

Quand Topffer s’empare en 1833 du support de 1’album pour publier ses premiers
récits, il se situe a la croisée des différentes significations : si le sens archéologique de
I’album de Pompéi parait bien loin, son geste se situe a mi-chemin entre recueil privé et
livre publié (un recueil qu’il a longtemps rechigné a publier par crainte du qu’en-dira-t-on,
et un livre sur lequel les interventions éditoriales extérieures sont réduites, presque a la
frontiére de I’auto-édition®). Topffer constitue donc un jalon majeur bien au-dela de son
seul role dans I'histoire de la bande dessinée, par la maniére dont il renoue le dialogue entre
texte et image au sein d'un méme livre. Le succes de ce premier album, Histoire de Mr
Jabot, est immédiat. La forme narrative inédite est abondamment reprise, piratée, copi¢e
par des successeurs, dont le plus connu est le Francais Cham ; le support lui-méme,
I’album, rencontre un assentiment immédiat. Le format choisi par Topffer, « a I’italienne »,
marque profondément la production séquentielle tout au long du XIX® siécle ; ainsi nait

« un objet culturel voué a une longue vie : I’album de bande dessinée®® ». Camille Filliot a

%2 Ségoléne Le Men, « Le romantisme et I’invention de 1’album pour enfants », Revue francaise d’histoire du
livre, n° 82-83, 1994, p. 145-175.

%3 Isabelle Niéres-Chevrel, « Album », dans Isabelle Nieres-Chevrel, Jean Perrot (dir.), Dictionnaire du livre
de jeunesse. La littérature d’enfance et de jeunesse en France. Ed. du Cercle de la Librairie, 2013, p. 16.
Voir aussi « L'Evolution des rapports entre le texte et 'image dans la littérature pour enfants », in L'Enfance
et le patrimoine écrit. Annecy, ARALD, Bibliothéque d'Annecy, 2002, pp. 55-69

% Voir sur ce point notamment Isabelle Toinet, « La parole incarnée : voir la parole dans les images des XIle
et XIlle siecles », dans Médiévales n°22-23, 1992, « Pour 1'image », p. 13-30 et Dani¢le Sansy, « Texte et
image dans les incunables frangais », dans Médiévales n°22-23, 1992, « Pour l'image », pp. 47-70, ainsi que
Dani¢le Alexandre-Bidon, « La bande dessinée avant la bande dessinée : narration figurée et procédés
d'animation des images au Moyen Age », dans Les Origines de la bande dessinée, Actes de la journée du 26
janvier, Angouléme, Musée de la Bande dessinée, Les Cahiers de la Bande dessinée, n° spécial, 1997, p.10-

% Voir sur ce point Thierry Groensteen, M. Tépffer invente la bande dessinée, op. cit., qui revient sur la
chronologie et les modalités de publication des premiers albums du Genevois.

% Camille Filliot, « Les premiers albums de bande dessinée au XIX® siécle : quelle identité éditoriale, quel
usage culturel et social ? », dans Viviane Alary et Nelly Chabrol-Gagne (dir.), L 'Album ou le parti pris des
images, Clermont-Ferrand, Presses universitares Blaise Pascal, 2012.
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recensé un corpus d’albums publiés en langue frangaise au XIX® siécle bien plus imposant

.. . . . 8
qu’on ne le soupgonnait jusqu’alors, avec pas moins de cinquante-neuf titres® .

Le véritable décollage de ce format de publication correspond cependant,
paradoxalement, a sa marginalisation dans I’économie éditoriale, en raison du succes de la
presse illustrée a la fin du XIX® siécle et au début du XX°. L’expansion de la bande
dessinée dans la presse, véritable « seconde naissance » de la bande dessinée dans 1’espace
francophone, prend plus précisément la forme d’une relégation de la bande dessinée dans
les pages de la presse enfantine illustrée, pour laquelle elle constitue un puissant argument
de vente. L’album devient alors un produit secondaire dans la production de bande
dessinée. Pourtant, le nombre d’albums publiés s’accroit peu a peu, reprenant sous forme
de livres les séries a succes préalablement parues dans les journaux, des créations de
Christophe a celles d’Alain Saint-Ogan, en passant par des séries américaines (Félix, Bicot,
Mickey...). Mais alors méme que les albums se font un peu plus nombreux, proposés
notamment comme cadeaux d’étrennes, leur prix les réserve a un lectorat étroit. C’est donc
par les journaux que passe le succeés de masse de la bande dessinée dans la premiere moiti¢

du XX°.

La deuxi¢me moitié¢ du XX° siécle peut étre lue comme 1’histoire d’une reconquéte de
I’espace du livre par les auteurs et les éditeurs. A I’échelle mondiale, I’espace franco-
wallon apparait comme précurseur, lui qui adopte massivement et précocement 1’album, et
qui entre tot dans I’économie du best-seller, Tintin puis Astérix représentant de ce point de
vue des jalons cruciaux. De produit secondaire, le livre en vient peu a peu, a partir des
années 1970, a occuper le premier plan de la scéne éditoriale, jusqu’a étouffer le secteur de
la presse, qui lui permettait pourtant de lancer séries et auteurs. Le secteur de la bande
dessinée s'est alors reconfiguré autour des librairies et de la grande distribution. Le support
de l'album s'est également disséminé avec des fortunes diverses en Europe
(particulicrement dans les pays francophones, les Pays-Bas, I'Italie et 1'Allemagne), au
point de constituer un véritable « modele européen de support éditorial véhiculant des
bandes dessinées détentrices d'une 1égitimité culturelle minimale™ ». C'est ce processus qui

constitue le cceur de cette recherche, a la fois pour éclairer les spécificités éditoriales de la

87 Camille Filliot, La bande dessinée au siécle de Rodolphe Topffer : catalogue commenté des albums et
feuilletons publiés a Paris et a Genéve, de 1835 a 1905, thése de doctorat en littérature sous la direction de
Jacques Diirrenmatt, université de Toulouse II, 2011.

% Jean-Paul Gabilliet, « Du comic book au graphic novel: 1’européanisation de la bande dessinée
américaine », Image & Narrative, n°12, aout 2005,
http://www.imageandnarrative.be/inarchive/tulseluper/gabilliet.htm (consulté le 20 février 2014).
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bande dessinée dans l'espace francais, mais également pour déconstruire le canon qui

repose largement sur le fonds de titres consacrés par la forme livre.

Le terme d'album a donc fini par s'identifier avec la forme livre. Cette association pose
cependant deux problémes. D'une part, le terme méme de livre ne manque pas d'étre
ambigu et chargé de connotations symboliques, le Livre étant, particuliérement dans
l'espace culturel judéo-chrétien, investi de pouvoirs singuliers, comme le rappelle Michel

Melot :

Le livre est demeuré, dans nos vies profanes, un objet liturgique, ce qu'il fut deés ses
origines. La parole divine qui y fut inscrite a imprégné ses pages : il en reste des traces, si
faibles soient-elles, dans tous ses exemplaires, méme les plus vils. Le respect physique
qu'on témoigne au livre traduit la révérence aux savoirs qu'il est censé contenir. [...] Le
savoir que renferme le livre est réputé définitif et complet, au moins pour ce qui est relatif
au titre qui I'annonce. Notre conception de la vérité est largement moulée par la forme du
livre. Inspiré de la parole volatile et abstraite, qu'il fige, organise et clot sur elle-méme, le
livre en est a la fois la matrice et la preuvegg.

La frontiére entre livre, brochure, fascicule voire, parfois, revue, n'a pas manqué de
soulever des questions déterminantes dans la délimitation de notre corpus. Supposer des
frontiéres clairement ¢établies reviendrait, la encore, a croire en l'existence d'entités
platoniciennes qui se voient, dans la pratique, constamment déjouées : de ce point de vue,
catalogues de bibliothéques et outils de travail bibliographiques soulévent sans doute

autant de questions qu'ils n'en résolvent.

Le Code général des impdts précise que le livre est un ensemble imprimé ayant pour
objet la reproduction d'une « ceuvre de l'esprit d'un ou plusieurs auteurs en vue de
l'enseignement, de la diffusion de la pensée et de la culture’ », critére éminemment
subjectif : le Code des impdts se fait ici le témoin d'une conception binaire opposant la
Littérature a son Autre, d'une barriere aisément discernable entre ce qui reléverait de la
culture et ce qui n'en reléverait pas. Le Trésor de la langue francaise définit quant a lui le
livrte comme un « assemblage de feuilles en nombre plus ou moins élevé, portant des
signes destinés a étre lus ». Pourtant, cette assignation du livre a la lecture ne va pas
nécessairement de soi, et renvoie en fait aux usages de la culture lettrée du livre ; c'est
notamment l'objection de Michel Melot, qui déclare préférer a cette définition « celle
donnée par J. Van Haelst: “Réunion de feuilles de papyrus ou de parchemin pliées en

deux, groupées en cahiers cousus ensemble par le dos et habituellement protégées par une

% Michel Melot, « Le livre unique, de la religion du livre a 1'idéologie du livre », in Alain Mercier (dir.), Les
Trois Révolutions du livre : catalogue de l'exposition du Musée des arts et métiers, Paris, Musée des Arts et
Mgétiers / Imprimerie nationale, 2002, p. 407.

% Code général des impbts, art 278 bis-6°TVA-VIII-2320s.

45



91
couverture”

, car celle-ci ne mentionne pas la lecture de signes comme particuliere au
livre, mais rend compte de la pliure, de la couture et de la couverture des cahiers qui en
font la spécificité”® ». Mais par ailleurs, depuis 1964, I'UNESCO recommande de
n'employer le terme /ivre que pour des ouvrages comportant au moins 49 pages, pages de
couverture non comprises. Appliquer strictement la recommandation équivaudrait a rayer

de notre corpus l'essentiel de ce qui est pourtant largement considéré comme livre.

Quelles que soient les limites que 1'on pourrait vouloir imposer a notre corpus, elles
sont battues en bréche par une ou plusieurs exceptions: pour s'en tenir a des
caractéristiques formelles, les livres de bande dessinée n'ont ainsi pas systématiquement de
couverture’, de titre’*, d'auteur’” (ou celui-ci peut étre un pseudonyme), la couverture peut
étre rigide ou souple, le format géant ou minuscule... La Cage de Martin Vaughn-James,
« succession de dessins disposés en doubles pages représentant différents espaces et
accompagnés par un texte qui relate le fonctionnement d’une machine et décrit, souvent a
contretemps (3 contrimage), ce que figurent les dessins’® » démontre, dans son approche
expérimentale radicale, la vacuité de définitions trop restrictives de la bande dessinée,
'ceuvre supprimant ainsi le personnage, la succession de cases sur une méme page, et
méme jusqu'au récit ordonné lui-méme, comme s'en expliquait l'auteur : « le personnage ne
peut exister que comme 1’un des procédés créatifs dans la construction d’un réseau narratif
omnipotent. En ce sens, le personnage est devenu, non plus le fondement du récit mais
inséparable de lui : le récit est le personnage’’ ». Dans un autre registre, Babar, Gédéon
relévent-ils de la bande dessinée ? Plutot que de trancher l'assignation de Gédéon de
Benjamin Rabier en fonction d'une conception sémiologique de la bande dessinée ou d'une
autre, il nous parait ainsi plus profitable de nous intéresser a la manie¢re dont les

contemporains ont per¢u Gédéon, ou Babar, ou d'autres ceuvres aux lisicres de l'album

o Joseph Van Haelst, « Les Origines du codex », dans Alain Blanchard, Les Débuts du codex, Turnhout,
Brepols, 1989, p. 13.

2 Michel Melot, Livre, . Paris, L'eeil neuf édition, 2006.

9 Ainsi, Les Dépoteurs de chrysanthémes de Jean-Marc Rochette (Paris, Futuropolis, « Maraccas », 1980.
Plus prés de nous, et hors de notre corpus chronologiquement, on peut également penser a I'album de Marc-
Antoine Mathieu, Le Décalage, qui repose sur un décalage entre le temps de la narration et celui du livre — le
récit est ainsi déja entamé sur la couverture, et le lecteur ne rattrape le début du récit que bien aprés.

* Les « 30x40 » de Futuropolis ne comportent ainsi en premier plat que le nom d'auteur.

% On peut penser a cet égard aux ouvrages pirates, ou & une frange de la production pornographique, ou
I’anonymat est largement pratiqué. Il existe par exemple une version pirate et anonyme de Tintin et le lac aux
requins, reprenant non pas les photogrammes du dessin animé, mais des strips parus dans Le Soir, jamais
rassemblés en album... sauf dans cette version pirate qui compte 44 pages.

% Claire Latxague, « L’image dans le récit. La Cage ou la mise en abyme iconique », Textimage n°4,
« L'Image dans le récit I », http://www.revue-textimage.com/06_image_recit/latxaguel.html (consulté le 21
février 2014).

°7 Martin Vaughn-James, cité par Thierry Groensteen, La Construction de La Cage. Autopsie d’un roman
visuel, Paris, Les Impressions Nouvelles, coll. « For intérieur », 2002, pp. 59-60.
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pour enfants et de 1'album de bande dessinée, et a la manic¢re dont les éditeurs et les
prescripteurs (les bibliothécaires pour enfants, notamment) ont pu revendiquer a propos de
ces ceuvres ou non l'appellation de bande dessinée, cette assignation elle-méme engageant

des postures de lecture et des horizons de réception différenciés.

Les barricres s’efforcant de délimiter 1’espace du livre, ou de la bande dessinée, sont
variables, et largement arbitraires. Le débat nous parait d’ailleurs stérile : plutét que de
chercher a forcer l'entrée de 1'enclos, mieux vaut traiter la cloture pour ce qu'elle est : une
chimere problématique intellectuellement mais révélatrice socialement. Des lors, plutdt
que de risquer une définition restrictive, qui se trouverait nécessairement mise a mal par
des exceptions, il nous semble préférable de considérer que notre corpus se constitue de
ces ouvrages considérés, a un moment ou un autre, comme des albums de bande dessinée,
par les éditeurs, les auteurs, les collectionneurs, les critiques, les bibiographes,
conservateurs, censeurs... A la suite des travaux s'inspirant du linguistic turn, il nous parait
plus pertinent de traiter I’album de bande dessinée comme une construction discursive, afin
de penser en méme temps «que les objets existent bien et que cela n'est qu'une
convention®™ ». Refusant de considérer que les sources donneraient accés de manicre
transparente au monde qu'elles décrivent, nous postulons que nos sources, comme notre
corpus d'étude, constituent des constructions discursives. Que la fossilisation de I'album de
bande dessinée comme une entité strictement identifiée constitue un artifice, le fruit d'un
travail social, n'interdit pas de chercher a comprendre 1'évolution de ses formes et de ses

.. C g s pops L1 99
appropriations, aussi bien par les auteurs que les lecteurs ou les différents médiateurs™ .

Cette attitude expose cependant a un obstacle de taille : celui de la dilution de notre
objet de recherche, en raison de l'attrait représenté par le terme d'album, et de son flou
sémantique. Historiquement, 1'album de bande dessinée hérite certes de la tradition
d'albums illustrés, comme notamment les albums Stahl, mais aussi de l'album congu
comme recueil, en particulier d'invendus. Le basculement massif de la bande dessinée dans
la sphére de la presse enfantine illustrée au début du XX° siécle fait ainsi cousiner l'album
de bande dessinée avec les recueils d'invendus rassemblant sous une couverture cartonnée

plusieurs numéros successifs d'un méme illustré. Par ailleurs, tout au long de notre période,

% Alain Desrosi¢res, La Politique des grands nombres. Histoire de la raison statistique. Paris, La
Découverte, 2010, p. 8.

% Sur les débats épistémologiques suscités dans les années quatre-vingt-dix par le paradigme du linguistic
turn voir Roger Chartier, « Le monde comme représentation », Annales ESC, 6, 1989, p. 1505-1520, Geoff
Eley, « De I’histoire sociale au tournant linguistique dans I’historiographie anglo-américaine des années
1980 », Geneses, 7, 1992, p. 163-193, Bernard Lepetit (dir.), Les Formes de [’expérience. Une autre histoire
sociale. Paris, Albin Michel, 1995 et Gérard Noiriel, Sur la « crise » de [’histoire, Paris, Belin, 1996, ainsi
que lan Hacking, Entre science et réalite : La construction sociale de quoi ? Paris, La Découverte, 2001.
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le terme d'album est revendiqué par toute une série de publications de bande dessinée aux
caractéristiques ¢loignées du livre : Album+ du Journal de Spirou, collection « Album
Eclair Comics » chez Aredit... Mais plutot que de pointer une dissolution de notre objet, ce
succes du terme méme d'album nous semble au contraire indiquer la force d'attraction du
modele du livre de bande dessinée, dont se réclament jusqu'a des formes de publication

¢loignées de la librairie.

2.3 LE LIVRE DE BANDE DESSINEE, AU CEEUR DES MUTATIONS

CULTURELLES DE LA FRANCE DES « TRENTE GLORIEUSES »

A rebours du projet d'analyser avec la bande dessinée une forme culturelle populaire,
nous avons placé au cceur de notre analyse le livre, I'album. En 1950, 1'album reste un
format de publication bourgeois, au sens ou le prix méme de l'objet le cantonne a un
lectorat limité et ou les éditeurs qui s'emparent de ce standard visent explicitement les
enfants les plus favorisés socialement. Il ne s'agissait pas pour nous d'analyser la bande
dessinée sous l'angle de sa dignité, en s'attachant pour cela a sa forme de publication la
plus «noble », reproduisant ainsi le clivage légitimateur entre livres dignes d'intérét et
fascicules voués aux enfers. Au contraire, nous cherchions a déconstruire la fausse
¢vidence de l'album comme forme achevée de publication, en restituant le processus par
lequel l'album s'impose dans l'espace des lectures, et la maniére dont la forme est définie
par l'interaction entre les éditeurs, les auteurs, la perception du marché par les premiers, les
pratiques sous contraintes des seconds, et bien entendu les usages différenciés qui sont faits

de ces formats par les lecteurs.

Notre période d'étude s'étend du début des années cinquante a la fin des années quatre-
vingt. L'adoption en 1949 d'une législation encadrant étroitement les publications destinées
a la jeunesse place les loisirs enfantins sous surveillance. Comme 1'ont montré Pascal Ory
puis Thierry Crépin, l'adoption de la loi obéit a des motivations complexes, parmi
lesquelles la méfiance envers la bande dessinée joue un role central. Lorsque les
commissaires chargés d'appliquer la loi entament leurs travaux en 1950, 1'album de bande
dessinée n'occupe qu'une place marginale dans le paysage des publications destinées a
l'enfance — et les adultes, s'ils peuvent lire les albums, ne sauraient assumer publiquement

cette pratique culturelle.
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Le début des années cinquante correspond a une période de recompositions et de
tatonnements, de la part d'éditeurs qui prolongent les expériences menées dans l'entre-

100
deux-guerres

. La refondation des industries graphiques s'opére au détriment des éditeurs
de la période précédente : les éditeurs parisiens perdent en effet leur suprématie au profit
d'éditeurs provinciaux (dans le domaine du fascicule) mais surtout, dans le cas du livre,
belges. Par un singulier retournement de polarité, la périphérie éditoriale que constitue la
Belgique devient en effet un centre, occupant la marge délaissée par le systéme éditorial

parisien.

Les années soixante bousculent cependant rapidement ce schéma, quand I'un des relais
parisiens de la centralité périphérique belge se retrouve au coeur du jeu. En rachetant Pilote
et en éditant les albums issus des pages du journal, le Francais Dargaud ne fait que
reproduire le modele belge du Lombard ; mais le succes considérable d'Astérix, qui tient en
partie de la mystérieuse alchimie entre une ceuvre et son époque, tire 1'éditeur vers des
sommets inconnus, et entreprend de transformer en profondeur le paysage de 1'édition de
bande dessinée. En faisant entrer la bande dessinée dans 1'ére du million d'exemplaires au
milieu des années soixante, Astérix ne change pas seulement le regard porté par les adultes
en général, et les élites culturelles en particulier, sur la bande dessinée : il bouleverse les
conditions d'exercice du secteur. Astérix modifie non seulement 1'horizon d'attente des
auteurs (qui peuvent alors envisager une reconversion vers de nouvelles thématiques), mais
aussi celui des éditeurs (qui peuvent espérer adresser leurs produits a de nouveaux clients)

et celui des lecteurs.

Le point de bascule de notre période, & maints points de vue, se situe en 1974. La
premicre édition du festival international de la bande dessinée d'Angouléme confirme
l'apparition de nouvelles pratiques de lectures. Le départ de René Goscinny de la rédaction
de Pilote et la publication du « Cadeau de César » dans les pages du Monde témoignent de
l'affaiblissement des journaux dans leur role créatif, et le passage de Pilote a une parution
mensuelle confirme cet affaiblissement. Le dynamisme créatif s'est déplacé du coté du
livre : alors que meurt le grand ancétre Alain Saint-Ogan, 1'éditeur Futuropolis commence
son travail d'exhumation patrimoniale et de publication de nouveaux talents, autour d'une
attention nouvelle portée a la présentation matérielle des ouvrages. Ce milieu des années
soixante-dix synthétise donc une période de recompositions en profondeur du paysage

créatif et éditorial.

1% Sur cette période, voir les travaux d'Annie Renonciat, op. cit., et la thése en préparation de Julien Baudry,
La Narration graphique chez Alain Saint-Ogan, du dessin de presse a l'univers culturel de l'enfance.
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La fin des années quatre-vingt constitue une rupture. Alors que dans les années
cinquante les sorties se comptaient en dizaines, le cap du millier de titres publiés dans
'année est franchi en 1984 selon les statistiques du Syndicat national des éditeurs (SNE),
qui mentionnent un chiffre d'affaires dépassant les trois cent millions de francs'”,
représentant presque 4 % du chiffre d'affaires total du marché de 1'édition. Les journaux
sont alors au plus mal alors que les albums se trouvent aisément dans les étals des
supermarchés. Au bouillonnement des années soixante-dix succede alors, dans la deuxiéme
moiti¢ de la décennie quatre-vingt, une phase de restructurations, marquée par l'irruption
des éditeurs généralistes et la fragilisation des positions de bien des entreprises qui peinent
a survivre au « printemps des éditeurs'® ». Alors que l'avant-garde'” est en pleine

recomposition, de nouvelles tendances agitent également 1'édition pour la jeunesse.

Le passage de relais de Futuropolis a plusieurs des auteurs qui forment la colonne
vertébrale de L'Association, l'apparition de nouvelles maisons d'édition portant des
ambitions alternatives (Cornélius en 1991, Le Dernier Cri en 1992, La 5° Couche en 1993,
Fréon et Amok en 1994) témoigne d'un souffle créatif nouveau qui caractérise les années
quatre-vingt-dix. Ces éditeurs atteignent une consécration au début des années 2000 avec
le succes de librairie d'ouvrages issus de cette frange alternative, en particulier Persépolis
de Marjane Satrapi (2000-2003) ou L'Ascension du Haut mal de David B. (1996-2003)"**,
Paralléelement a cette évolution dans le secteur d'une édition « alternative », l'arrivée du
manga entreprend de remodeler en profondeur le paysage de 1'édition de bande dessinée
pour la jeunesse. La publication d'dkira sous forme de fascicules vendus en kiosque a
partir de mars 1990, puis de Dragon Ball en 1993 (en fascicules puis en volumes) amorce
une vague de pénétration massive du manga dans le paysage éditorial francais. Alors percu
comme une menace culturelle, associée aux dessins animés diffusés par le Club Dorothée,
le manga fait ressurgir la thématique de 1'encadrement des lectures pour la jeunesse dans

des polémiques qui ne sont pas sans rappeler les années quarante.

101328 711 000 FF, soit 91 millions d'euros de 2014.

102 jean-Marie Bouvaist, Jean-Guy Bouin, Du printemps des éditeurs a l'age de raison : les nouveaux

éditeurs en France : 1974-1988, Paris, La Documentation francaise, 1989

' Sur la notion ambigué et problématique d'avant-gardes et d'alternatives, voir les actes du colloque
« Figures indépendantes de la bande dessinée mondiale : tirer un trait/tisser des liens » organisé par le groupe
ACME a l'université de Liége en novembre 2011, en cours de publication. Ainsi que Thomas Dupuis,
Grégory Jarry, Jean-Christophe Menu, Loic Néhou et Marc Pichelin, « La Nouvelle Bande dessinée », Comix
Club n°1, janvier 2004, p. 120-126.

'%* Sur la maniére dont cette production issue de I'édition « alternative » a pu déplacer les lignes de force de
I'édition de bande dessinée, et imposer en particulier le format du « roman graphique », on peut se reporter
notamment au pamphlet de Jean-Claude Menu, Plates-bandes (Paris, L'Association, « Eprouvette », 2005)
ainsi qu'a Groupe ACME, L'Association : une utopie éditoriale et esthétique, Bruxelles, Les Impressions
nouvelles, « Réflexion faite », 2011, ainsi qu'a Charles Hatfield, Alternative Comics : An Emerging
Literature, Jackson, University Press of Mississippi, 2005.
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La période 1950-1990 constitue donc une séquence a la fois complexe et cohérente :
aprés une phase pendant laquelle la bande dessinée se trouve placée sous étroite
surveillance, les albums se banalisent peu a peu dans les librairies, les bibliothéques, les
¢écoles, entrent dans les musées, intégrent la sphere d'action du Ministére de la Culture... Le
livre de bande dessinée se déploie ainsi dans une société en pleine mutation. Henri
Mendras a parlé de « seconde révolution francaise » a propos de ces bouleversements, dont

105 . r .
. La croissance économique permet le

la bande dessinée ne manque pas de se faire I'écho
développement d’une société de consommation et du loisir. La structure des groupes
sociaux s’en trouve bouleversée : les sociologues scrutent I’apparition d’une « nouvelle
classe ouvriére'®», tandis que certains prédisent «la fin des paysans'®’ ». Les
bouleversements culturels sont tout aussi profonds, dans une société ou les jeunes occupent
une place nouvelle : la société francaise fait alors de ces jeunes « un objet d’études,

d’inquiétude, de sollicitude'*®

». La figure médiatique du « blouson noir » est le nouvel
embléme des inquiétudes sociales suscitées par les jeunes, inquié¢tudes dont la loi de 1949
sur les publications destinées a la jeunesse constituait également une expression'”. Le
baby-boom entreprend de remodeler la pyramide des ages, et le « conflit des générations »

110 . .
. L'une des dimensions de cette

devient une expression et un théme a la mode
construction sociale de la jeunesse semble par ailleurs résider dans son accession a la
consommation. Bénéficiant de l'enrichissement global de la société, la jeunesse accede a

l'argent de poche'"

. L'argent devient en effet constitutif de cette jeunesse, comme Il'a
montré Anne-Marie Sohn dans son analyse du courrier de Ménie Grégoire: la
revendication d'autonomie financiére constitue un puissant moteur de conflits entre parents

et enfants. Cette autonomie financiére concourt a l'affirmation d'une culture jeune, une

1% On trouve une évocation frappante des recompositions sociales et culturelles de la France des années
cinquante a quatre-vingt dans la série Michel Vaillant, ancrée dans une représentation du quotidien ; voir
Sylvain Lesage, L 'Aventure en famille : politique et société dans “Les Aventures de Michel Vaillant” (1957-
1976), mémoire de master 1 d’histoire sous la direction de Denis Pelletier, Université Lumiére Lyon II, 2005.

1% Jean-Michel Chapoulie et alii (dir.), Sociologues et sociologies : la France des années 60, Paris,

L'Harmattan, 2005.

107 . . . . o : .
Henri Mendras, La Fin des paysans. Changement et innovations dans les sociétés rurales frangaises,

Paris, Armand Colin, « U 2 », 1967.

1% Ludivine Bantigny, Le plus bel dge ? Jeunes et jeunesse en France de l'aube des « Trente Glorieuses » d

la guerre d'Algérie, Paris, Fayard, 2007.
1% Jean-Mathieu Méon, L'Euphémisation de la censure. Le contréle des médias et la protection de la
jeunesse, de la proscription au conseil, thése de doctorat en sciences politiques sous la direction de Vincent
Dubois, université Strasbourg II1, 2003.

0" Anne-Marie Sohn, Age tendre et téte de bois : histoire des jeunes des années 1960, Paris, Hachette
littératures, 2001, chap. VI : « Jeunes et adultes face a face : le discours de la double récrimination », p. 265-
300.

" Sur l'argent de poche, voir Ibid., chap. VII, « Le fossé entre parents et enfants ? », pp. 323-329.
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culture qui « désagrége les valeurs gérontocratiques » pour reprendre la formule d'Edgar

. 112
Morin .

Les quatre décennies de notre période correspondent également a une redéfinition en
profondeur des pratiques et des hiérarchies culturelles. L'allongement de la scolarité, la
banalisation des études et I'entrée plus tardive dans la vie active transforment les pratiques
culturelles des jeunes des « Trente Glorieuses », et l'une des transformations les plus
spectaculaires réside dans l'effritement du modéle légitimiste de la culture'”’. La bande
dessinée se trouve placée au ceeur des recompositions culturelles. Luc Boltanski proposait,
en 1975, une lecture engagée de ces redéfinitions de la culture a I'ceuvre dans le cas de la
bande dessinée : I'émergence d'une jeunesse petite-bourgeoise accoutumée aux réflexes de
la culture légitime, mais dépourvue des outils nécessaires pour s'investir totalement dans
cette culture, se serait détournée vers les genres mineurs, en particulier la bande dessinée —
un processus que le sociologue repere aussi bien du coté des créateurs que des lecteurs.
Depuis les années quatre-vingt, les sociologues de la culture ont néanmoins pris leurs
distances avec ces schémas réducteurs, imprégnés du binarisme de cette culture légitime
qu'ils entreprennent pourtant de critiquer''*. Ils mettent au contraire en avant des
phénoménes de « dissonance », d’« éclectisme » et d’individualisation des pratiques

culturelles' ™.

L'effritement du modele l1égitimiste de la culture suscite de multiples inquiétudes. Au
début des années soixante, la querelle suscitée par l'introduction du livre de poche
témoigne des craintes renouvelées d'une dilution de la culture a I'ére de la culture de masse.
Celles-ci se déplacent alors vers un débat sur les effets nocifs de la télévision et le

décryptage de la « civilisation des loisirs ». Comme 1'analyse Bernard Lahire,

Plus le domaine réservé de la culture Iégitime s’étend (jazz, photographie et cinéma hier,
bandes dessinées, rock ou séries télévisées qui sont les nouveaux prétendants
aujourd’hui), et plus la foi en la légitimité culturelle s’étiole. Plus le nombre de « dieux
légitimes » auxquels on est autorisé par les diverses institutions de la culture a vouer un

culte augmente, plus le degré général de croyance culturelle diminue'"®.

"2 Edgar Morin, L Esprit du Temps, Paris, Armand Colin / INA, « Médiacultures », 2008, p. 167.

'3 pascal Ory, L’Entre-deux-mai. Histoire culturelle de la France, mai 1968-mai 1981, Paris, Seuil, « XX*

siecle », 1983.

"* Voir notamment Bernard Lahire (dir.), Le Travail sociologique de Pierre Bourdieu, dettes et critiques,

Paris, La Découverte, 1999 et Eric Maigret, « Pierre Bourdieu, la culture populaire et le long remords de la
sociologie de la distinction culturelle », Esprit, mars-avril 2002, p. 170-178.

5 Bernard Lahire, L’Homme pluriel, Paris, Nathan, 1998, Danilo Martuccelli, Francois de Singly, Les
Sociologies de l'individu, Sociologies contemporaines, Paris, Armand Colin, 2009.

1% QOlivia Ferrand, « Un entretien avec Bernard Lahire sur la sociologie des pratiques culturelles »,
http://ses.ens-lyon.fr/un-entretien-avec-bernard-lahire-sur-la-sociologie-des-pratiques-culturelles-
25459.kjsp?RH=04 (consulté le 22 février 2014).
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La bande dessinée se trouve placée au cceur du processus de recomposition des
hiérarchies culturelles, ou la forme de publication (le livre) joue selon nous un role décisif,
en acclimatant la bande dessinée dans le temple culturel sous les habits du support

privilégié de la légitimité écrite.

3. Des sources pour ’histoire culturelle de la

bande dessinée.

Pour appréhender les mutations qui se manifestent pendant notre période, nous
sommes confronté a une singuliére pénurie d'archives ; situation paradoxale en histoire
contemporaine, ou l'historien est plutdt confronté au vertige d'innombrables sources.
Pourtant, les archives permettant de traiter le plus directement la question faisaient
singulierement défaut. Parmi les archives publiques, les données renseignant directement

sur notre question étaient en effet rares, et il a fallu recourir a d’autres biais.

3.1 DEPOT LEGAL

Pour évaluer l'arriere-plan économique dans lequel s'inscrivent les appropriations
différenciées de 1'album, nous disposons de plusieurs séries d'outils : fiches de dépdt 1égal,
notices bibliographiques, statistiques, archives d'éditeurs mais également bases de données
bibliographiques de collectionneurs. Le projet de quantifier la production de livres ne

17 .

constitue pas une démarche nouvelle "' ; dans le cas de la bande dessinée, cette approche

constitue cependant une nouveauté, et doit affronter des limites inédites.

Elaborées a 1’origine dans un but plus policier que bibliographique''®, les archives du
dépot 1égal sont d'une fiabilité bien supérieure au XX° siécle, ou elles enregistrent
efficacement I'ensemble de la production sur le sol francais. Deux catégories principales
d'ouvrages échappent aux mailles du filet bibliographique des services du dépot 1égal : les

ouvrages imprimés a 1'étranger et les ouvrages clandestins. Par définition, le nombre et

"7 Aprés de multiples travaux, Robert Estivals soutient ainsi en 1971 une thése pionniére : La Bibliométrie

bibliographique, thése de doctorat en lettres sous la direction de Pierre Vilar, université Paris I, 1971. Ce
travail incarne un tournant dans 1'usage des statistiques dans les études littéraires.

8 Tsabelle de Conihout, « Police de la librairie et mesure du livre au XIX® siécle : le dépot légal, la
Bibliographie de la France et la bibliométrie », dans Alain Vaillant (éd.), Mesure(s) du livre, Paris,
Bibliothéque nationale, 1992, p. 23-39.
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l'importance de ceux-ci s'avere singulierement difficile a évaluer, mais il est avéré qu'ils
jouent un role non négligeable dans plusieurs franges du spectre éditorial, particuliérement
a partir de la fin des années soixante-dix : ouvrages pornographiques qui, sans
nécessairement circuler clandestinement, dérogent aux obligations de dépdt, albums
pirates, pastiches... On peut cependant se risquer a considérer que les volumes d'ensemble
de l'¢dition de bande dessinée ne sont pas totalement faussés par cette production

clandestine.

Hors de la production clandestine, le dépdt de la bande dessinée s'aveére cependant
fragmenté, négligé ou retardé''” : toute la production imprimée en Belgique (Marcinelle,
Tournai, Fleurus...) ou en Italie échappe ainsi au dépdt imprimeur, tandis que tout ce qui
est diffusé en France mais édité en Belgique (Lombard, Casterman, Dupuis...) connait des
lacunes non négligeables selon les époques'*® : 1a « collection du Lombard », par exemple,
n'est ainsi déposée que lors de la réédition par Dargaud en 1957, sept ans aprés le
lancement de la collection — et alors méme que Dargaud commercialise la collection depuis
1951 au moins. Bien que le spectre couvert par le dépot 1égal s'améliore dans les années
cinquante, les lacunes persistent : celles-ci empéchent d'une part de considérer le Dépot
légal comme une panacée mais, surtout, interrogent sur le statut occupé par la « littérature

dessinée » au sein de la Bibliothéque nationale, en charge du dépot'>'.

Les données du Dépot 1égal nourrissent la Bibliographie de la France, et alimentent
'annonce des nouveautés. Ces données ont donné lieu a des exploitations bibliométriques
particuliérement riches'*>. Cependant, elles ne reprennent pas l'ensemble de la production
déposée dans le cadre du dépdt 1égal, et ne répartissent pas les ouvrages par catégories de
manicre fiable. En 1979, par exemple, les rares albums de bande dessinée que 1'on peut
retrouver sont pour l'essentiel classés en romans, comme par exemple les Fantaisies

solitaires d'Alexis ou Rosalie de Calvo.

C'est donc par un dépouillement direct que les données du dépot 1€gal sont réellement
utilisables. Les fiches de dépot 1égal procurent des renseignements précieux, permettant de

préciser les dates de sortie des ouvrages — méme si un report est toujours possible — et,

"9 Olivier Piffault, « Destinées et aléas: La bande dessinée dans les bibliothéques frangaises »,
Bibliothéque(s) n°51, juillet 2010, pp. 11-15.

120 Les éditeurs belges n'entrent donc dans le circuit du dépot légal que par le circuit du dépot légal des
distributeurs, moins bien appliqué que le dépot légal éditeur et le dépot 1égal imprimeur.

2! Une derniére limite sur ces données tient au fait qu'il s'agit de déclarations préalables a l'impression, donc
sujettes a modification ou a abandon. Les chiffres de tirage sont toujours des chiffres arrondis, et ne donnent
pas d'indications sur les exemplaires de passe.

122 1sabelle Conihout, « Police de la librairie », op. cit.
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surtout, offrent une indication du tirage de l'ouvrage en question. Ces archives sont
réparties entre les Archives nationales (Cote 1997-0353) et la Bibliothéque nationale de
France, qui conserve dans ses archives la partie postérieure a 1967. Cependant, apres 1974,
les données ne sont plus réellement exploitables : auparavant, les fiches sont ordonnées par
éditeur. Il est donc relativement aisé de procéder au dépouillement de la production des
¢diteurs publiant de la bande dessinée, ou susceptibles de publier de la bande. Aprés 1974,
le service du dépot légal est manifestement dépassé par le volume en constante
augmentation des ouvrages déposés, et les fiches sont alors conservées par ordre
chronologique d'arrivée. Identifier un ouvrage donné reléve alors d'une gageure totalement
démesurée par rapport aux résultats que 1'on peut espérer d'une telle source. Nous n'avons

donc pu utiliser les données du dépot 1égal sur I'ensemble de notre période.

Il n'était malheureusement pas envisageable de compléter I'analyse par Ile
dépouillement du dépot 1égal belge. Celui-ci n'est en effet créé que par la loi du 8 avril
1965'*, qui s'inspire du voisin frangais ; la Bibliographie de Belgique, institution plus
ancienne, se montre particulierement lacunaire, et n'offre pas de solution satisfaisante, tant

. , ’ e N 1~ . 124
la mauvaise volonté des éditeurs a déposer leurs ouvrages est manifeste ="

3.2 STATISTIQUES DE BRANCHE

Nous disposons également, pour reconstituer I'évolution de 1'état des forces éditoriales,
de données statistiques collectées dans le cadre des enquétes de branche, précieuses pour
appréhender les tendances de 1'édition de bande dessinée. Elles offrent un apercu de
I'évolution du chiffre d'affaires, du nombre de titres, du tirage moyen, qui permettent de se
faire une premiére idée approximative de la physionomie du marché. Par rapport a d'autres
¢tudes plus spécifiques a I'édition de bande dessinée, 1'avantage de cette série statistique

réside également dans son approche résolument généraliste.

La loi du 7 juin 1951 définit les statistiques obligatoires ; I'arrété du 13 février 1954

donne mandat au Syndicat national des Editeurs de réaliser l'enquéte de la branche

' Sur I'adoption du dépot légal en Belgique, voir Jozef Brock, « Le Dépot légal », Bulletin des Bibliothéques
de France 1n°l, janvier 1966, http://bbf.enssib.fr/consulter/bbf-1966-01-0015-004 (consulté le 23 février
2014).

2% Par ailleurs, un certain nombre de spécificités de la Bibliographie de Belgique s'avérent, a l'usage,
problématiques, en particulier I'existence d'une distinction entre publications pour enfants (Kinderboeken) et
« littérature populaire » (Volksliteratuur) : au fil des numéros, des publications monographiques ou
périodiques de bande dessinée peuvent passer de l'une a l'autre des rubriques (notamment les Héroic-
Albums).
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« édition de livres ». Les premiers résultats probants ne datent cependant que de septembre
1959, et lI'enquéte est progressivement affinée dans les années 1960, notamment par un
changement de la nomenclature, qui passe progressivement de 5 & 53 catégories'>.
Cependant, jusqu'en 1975, le champ de 1'enquéte couvre les ventes de livres et les cessions
de droits, alors qu'apres 1975, seules les ventes de livres sont couvertes. On peut émettre
I'hypothése qu'un tel changement de couverture n'est pas véritablement génant dans le cas
de la bande dessinée, qui n'est qu'assez faiblement affectée par les cessions de droits (qui

représentent alors, en moyenne, 2 a 3 % du chiffre d’affaires global de 1'édition).

Ce n'est qu'en 1974 que la branche « bande dessinée » est distinguée, dans les
statistiques de production, de 1'édition de jeunesse, et c'est en fait surtout dans les années
quatre-vingt que l'on voit proliférer enquétes statistiques et études de marché. Le SNE
¢tablit ses statistiques par consultation des éditeurs, mais ne prend pas en compte
l'intégralité de la production. A partir de 1966, la barre minimum pour étre comptabilisé
dans l'enquéte annuelle est fixée a 100 000 F de chiffre d'affaires'® ; en 1977, cette barre
minimale est relevée a 200 000 F, afin de compenser les effets de 1’inflation (200 000 F
correspondent alors a 112 500 € de 2014). Le poids économique des maisons d'édition au
chiffre d'affaires inférieur serait, selon le SNE, relativement négligeable (moins de 1 % du

CA global de I'¢dition, selon ses estimations'>’

). Pourtant, en dépit d'un poids économique
« négligeable », ces petits éditeurs, situés sous la frange des 100 000 puis des 200 000 F,
jouent un rdéle important de défricheurs et de découvreurs de talents. Cette observation est
vraie dans I'édition en général ; elle 1'est plus encore dans I'édition de bande dessinée, petit
marché ou quelques albums au catalogue, méme tirés a quelques milliers d'exemplaires,
peuvent peser d'un grand poids symbolique, jouir d'une considération critique bien
supérieure a ce que laisserait supposer un simple regard porté sur le chiffre d'affaires. Le

dynamisme et la créativité des petites maisons d'édition s'avérent déterminants dans

I'évolution du secteur, tant il aiguillonne les plus gros des éditeurs a diversifier leur propre

'25 Pour un historique de cet affinage des rubriques, voir Michéle Piquard, L édition pour la jeunesse en

France de 1945 a 1980 : stratégies et discours des éditeurs, thése de doctorat en sciences de l'information
sous la dir. de Michel Palmer, Paris III, 2000.

126 S0it 126 300 € de 2014.

271 'enquéte de 1969 précise ainsi que 578 maisons ont répondu a I'enquéte, mais que seules les réponses des
375 maisons dont le CA dépasse 100 000 F ont été exploitées, un sondage ayant permis « d'évaluer a environ
0,5 % du chiffre d'affaires global de I'édition la part des 203 maisons non exploitées », qui « peuvent donc
étre négligées sans fausser l'image de 1'édition frangaise ».
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production, a tenter de s'approprier des auteurs, des formes ou des genres défrichés par les

. . 128
plus petites des maisons .

L'importance de la micro-édition dans le processus de renouvellement du marché, dans
la découverte de nouveaux auteurs, est donc mécaniquement sous-estimée dans ces
enquétes, qui privilégient la grande édition. On pourrait postuler cependant que les maisons
qui réussissent finissent par entrer dans le cadre de l'enquéte ; les statistiques ne se
pencheraient donc que sur les réussites. Les chiffres du SNE ne sont qu'un point de départ,

et indiquent des tendances plus que des valeurs absolues.

Un autre probléme couramment posé par l'utilisation de ces statistiques concerne la
méthode de ventilation des ouvrages dans chacune des rubriques — ou plutot 1'absence de
méthode : chaque éditeur répartit, empiriquement, son catalogue dans l'une ou l'autre des
rubriques. En l'absence de précisions sur la « cuisine interne », chez chaque éditeur, force
est de prendre ces catégorisations comme des tendances et non des valeurs absolues. En
'occurrence, on peut penser que ce probléme de répartition des ouvrages ne pose guere
probléme dans le cas de la bande dessinée. Mais il souléve en fait un double probleéme, a la
fois diachronique et synchronique. D'une année sur l'autre, les rubriques évoluent. Lorsque
la bande dessinée est subdivisée en « bande dessinée jeunesse » et « bande dessinée
adulte », on observe donc des flottements dans la répartition statistique des catégories
d'ouvrages. Mais a l'intérieur méme des années, un autre probléme se pose — le méme qui
taraude théoriciens et critiques : celui des frontieres de la bande dessinée avec, notamment,
le dessin d'humour, l'album pour enfants et, parfois, le roman : le dessinateur argentin
Guillermo Mordillo, par exemple, est-il un dessinateur humoristique, auteur d'albums pour
enfants ou un dessinateur de bande dessinée ? Le cas des ouvrages désignés dans la presse
spécialisés comme du « para-BD » pose un autre probléme : ces titres peuvent regrouper
soit des études consacrées a la bande dessinée (biographies, monographies,
dictionnaires...), soit des ceuvres aux frontieres de la bande dessinée et d'autres formes
narratives, plastiques, ou encore des ouvrages ne relevant pas de la bande dessinée du point
de vue du langage, mais s'y rattachant parce qu'ils constituent des produits dérivés tirés
d'une bande dessinée : roman adapté d'un dessin animé lui-méme inspiré d'une bande
dessinée, etc. A priori, dans les enquétes du SNE, ces ouvrages ne sont pas pris en compte ;

mais ils le sont souvent dans d'autres études (en particulier les enquétes menées dans les

"% Dans leur enquéte sur « le printemps des éditeurs », Jean-Marie Bouvaist et Jean-Guy Bouin relévent

qu'en 1980, 37 % seulement des nouveaux éditeurs qu'ils étudient dépassent les 200 000 F de chiffre
d'affaire. Cf Jean-Marie Bouvaist et Jean-Guy Boin, Du printemps des éditeurs a l’dge de raison, op. cit.
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années 1980 par L'Année de la bande dessinée), sans que cet ¢élargissement du corpus ne

soit explicitement indiqué : on risque alors de rapporter des chiffres non comparables...

3.2 PRESSE PROFESSIONNELLE ET OUTILS SPECIALISES

Ces statistiques du SNE sont complétées par d'autres publications (la Bibliographie de
la France, le Bulletin du livre, et Livres Hebdo) qui soulévent des problémes plus
classiques. La plus ancienne de ces publications est la Bibliographie de la France. Créée
en 1814, elle parait jusqu'en 1979, sous 1'égide du Cercle de la Librairie. La Bibliographie
de la France est divisée en plusieurs parties. La premiere, « Bibliographie officielle »,
recense l'ensemble des publications recues au titre du dépot légal ; établies par la
Bibliothéque nationale, ses notices fournissent une information bibliographique trés
compléte, du moins en théorie : I'étendue de sa couverture dépend justement du respect par
les éditeurs du dépot 1€gal, qui pose probléme avec les éditeurs belges. En janvier 1972, la
Bibliographie de la France fusionne avec Biblio (Mensuel) pour devenir Bibliographie de
la France (Biblio), de 1972 a juillet 1979. La troisiéme partie, « Chroniques » publie des
nouvelles sur le secteur de l'édition, et les catalogues de livres d'étrennes paraissent
annuellement comme un supplément particuliérement précieux pour retrouver des

catalogues d'éditeurs.

Paraissant de 1958 a 1979 a un rythme irrégulier'*’, le Bulletin du livre constitue un
outil d'information pour l'interprofession : cadre législatif et politique, informations sur le
marché national, sur les innovations étrangeéres, couverture rigoureuse des principales
foires internationales (Francfort en particulier). La revue accorde son attention aux
nouveautés du secteur : chiffres des meilleurs tirages, lancement de nouvelles collections,
nouvelles des foires internationales, adaptations cinématographiques, mais propose
¢galement des bibliographies thématiques, et des analyses de la situation du marché, des

entretiens avec des éditeurs, des libraires... et annonces des « livres du mois ».

La derni¢re-née de ces publications, Livres-Hebdo, créée par un descendant des fréres
Garnier, le journaliste Jean-Pierre Vivet, concentre a partir de 1979 ces deux missions de la

presse professionnelle : annoncer et informer. La nouvelle revue résulte en effet de la

"2 Le Bulletin du livre parait de décembre 1958 a juillet 1979, sur un rythme d'abord bi-mensuel (décembre

1958-juillet 1963), puis mensuel (septembre 1963-décembre 1971), avant de revenir briévement a une
périodicité bi-mensuelle (janvier 1975-aoit 1975), pour finir avec trois numéros par an (septembre 1975-
juillet 1979)
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fusion de la Bibliographie de la France et du Bulletin du livre et condense information
professionnelle et parutions, mélant enquétes, dossiers, avis de parution et publicités.
Revues interprofessionnelles, ces trois revues présentent le méme type de biais que les
statistiques du SNE, notamment une sur-représentation des plus gros éditeurs — en
particulier dans les annonces et publicités. Les chiffres avancés sont hautement sujets a
caution : rendus publics auprés de I'ensemble des professionnels du livre, ils sont au moins

autant une arme stratégique qu'un outil de mesure fiable.

Dans Livres-Hebdo, la bande dessinée occupe une place qui, sans étre véritablement
importante, est régulicére : chaque année, au moment du festival d'Angouléme, la rédaction
consacre un dossier au « phénoméne » avec analyse des principaux chiffres, classement des
best-sellers, calendrier des sorties les plus attendues, et entretiens avec les acteurs du
milieu. L'accent y est surtout mis sur la dimension industrielle de 1'édition de bande
dessinée, les plus gros tirages et les tendances de demain, afin d'aider les libraires a affiner

leurs commandes dans un secteur en pleine mutation.

Livres-Hebdo témoigne et construit tout a la fois cette segmentation du marché entre
éditeurs. Dans un marché en trés nette expansion dans les années 1980, l'enjeu principal
devient de faire connaitre sa production. Dans ce contexte, l'accés a l'information
interprofessionnelle s'avére stratégique : pour toucher les librairies de premier niveau
susceptibles d'accueillir leur production, l'outil promotionnel devient incontournable. Le
marché explose, et les libraires généralistes, tout en étant attirés par le dynamisme de ce
segment, ne connaissent pas toujours trés bien la production. La tentation est donc grande
de se rabattre sur les valeurs slires que sont les éditeurs solidement installés dans le
paysage éditorial, soit en vertu de leur ancienneté, soit en vertu de leur « surface »
médiatique. Les éditeurs les plus modestes se contentent donc d'autres modes de
valorisation de leur catalogue aupres des libraires : tournée des représentants, contacts

directs, en particulier dans le cas des plus importantes librairies spécialisées, etc.

Nous avons également eu recours a une autre source pour établir la cartographie de ce
marché de I'album : l'outil interprofessionnel Editeurs et diffuseurs de langue francaise.
Cette publication connait plusieurs titres : successivement Répertoire international des
editeurs de langue francaise (1971), Répertoire international des éditeurs et diffuseurs de
langue francaise (1975-1978), puis Les Editeurs et diffuseurs de langue frangaise (1979-
2004). 1l s’agit, comme son nom l'indique, d’un répertoire international. Diffusé en France

par le Cercle de la Librairie, il est édité par I'Union des éditeurs de langue frangaise, qui
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regroupe, en 1979, 1'Association belge des éditeurs de langue frangaise, 1'Association des
¢diteurs canadiens, 1'Association des éditeurs d'ouvrages scolaires du Québec, le Syndicat
national de 1'édition francaise, et la Société des libraires et éditeurs de la Suisse romande.
Nous avons préféré exploiter cet outil plutét que I'« Annuaire-guide » publié de 1959 a
1979 par le Bulletin du Livre, a la couverture plus réduite. Le spectre du répertoire
international est donc bien plus large que les enquétes du SNE et permet de prendre en
compte les circulations intenses de I'imprimé dans l'espace francophone, en particulier a
I’échelle régionale (France, Belgique, Suisse). De ce point de vue, I'édition canadienne
nous importe moins, car les circulations sont trés faibles du Canada vers la France en
matiére de bande dessinée'*’. Cependant, la faiblesse de 1'édition canadienne de bande
dessinée n'est pas sans intriguer : faut-il la comprendre comme la conséquence de la
proximité avec le systéme américain des comics ? Ou l'inscription dans une culture
littéraire différente ? Ou encore la conséquence d'un systéme de diffusion qui cantonne la
bande dessinée au kiosque a journaux ? Autant d'hypotheses auxquelles il n'a pour 1'instant

été apporté que des réponses partielles'>.

Ce répertoire, dans la mise en série d’éditions successives, permet de restituer les
circuits de diffusion-distribution, le spectre des spécialités éditoriales déclarées, les
adresses et raisons sociales ; il permet par ailleurs de faire émerger ’activité de petits

éditeurs négligés des histoires canoniques de la bande dessinée.

Parmi les outils qui permettent de compléter ou d’affiner certaines données obtenues a
l'aide de ce répertoire (presse spécialisée, fanzines...), une attention particuliere doit étre ici
accordée au cas de L'Année de la bande dessinée. Cette publication périodique marque les
années 1980 par la volonté qu'elle représente d'installer avec force et originalité un
discours critique riche. Fruit de la confrontation de multiples auteurs et styles, elle propose
un point de vue souvent fouillé sur les politiques éditoriales. Ce sont ici les chiffres publiés
chaque année qui nous intéresseront, et les analyses qui en sont faites. Précisons cependant
qu'il existe deux Années de la bande dessinée : 1'une publiée pendant trois ans, de 1982 a

1984, par la librairie Temps Futurs, couvre les années 1981-1982, 1982-1983, et 1983-

10 Ces circulations sont cependant loin d'étre négligeables de la France vers le Canada, comme l'indique
Sylvain Lemay, Le « Printemps » de la bande dessinée québecoise, 1868-1975, thése de doctorat en études
littéraires, sous la direction de Jacques Pelletier. Montréal, UQAM, 2010. Voir aussi Michel Viau, BDQ,
répertoire des publications de bandes dessinées au Québec des origines a nos jours. Laval (Québec), éditions

Mille-les, 2000.

! Voir notamment sur ce point particulier Mira Falardeau, La Bande dessinée au Québec, Montréal, Boréal,

1994. Il n'entre pas dans le cadre de ce travail d'éclaircir la question de cette faiblesse de I'édition canadienne
de bande dessinée ; espérons cependant que les bases que nous tdchons apporter ici fourniront le socle d'une
future réflexion a cette question d'importance pour la compréhension des circulations culturelles entre
'Europe et le Canada.
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1984. L'autre, de 1985 (1984-1985) a 1988, est publiée par Glénat, et complete la

couverture critique déja opérée par la revue Schtroumpf. Les Cahiers de la bande dessinée.

L'Année de la bande dessinée apporte des analyses détaillées du marché de la bande
dessinée, a travers une batterie d'indicateurs nettement plus fins que ceux qu'autorise
l'enquéte du SNE : pour les vingt principaux éditeurs, sont distingués les nouveautés des
réimpressions, les albums noir et blanc des albums couleurs, les albums d'auteurs
débutants, la proportion par éditeurs d'ceuvres prépubliées, le nombre de tirages de téte...
Autant d'informations capitales pour procéder a une analyse plus approfondie de l'activité
éditoriale. On regrettera bien évidemment que de telles précisions ne soient pas disponibles
pour la période précédente, notamment la période 1974-1981. En l'absence d'une
couverture exhaustive de la période, les chiffres fournis par L'Année de la bande dessinée

fournissent un effet de loupe sur le marché.

3.3 ARCHIVES PUBLIQUES

Au sein des archives publiques, trois ensembles archivistiques ont retenu notre
attention : les archives du dépot 1égal, celles de la Commission de surveillance et de
contrdle (CSC) chargée de l'application de la loi du 16 juillet 1949 sur les publications

destinées a la jeunesse, et les archives du Ministére de la Culture.

Conservées au Centre des archives contemporaines (CAC de Fontainebleau, les
archives de la Commission de surveillance et de controle des publications destinées a la
jeunesse (CSC) permettent de retracer 1'évolution de I'action de la Commission. Outre les
proces-verbaux, qui constituent I'essentiel de la masse documentaire déposée, on trouve
dans ce fonds des documents de travail et quelques dossiers de presse — mais pas les
archives du Secrétariat de la Commission chargé de la coordination avec les éditeurs, et en
particulier de relayer les consignes édictées par la Commission, notamment en convoquant
les éditeurs considérés comme fautifs pour des séances d'explication que, faute de mieux,
on doit se contenter de lire en filigrane dans les comptes-rendus de séances et dans
quelques rares dossiers plus fournis. Les proces-verbaux de séances permettent de restituer
l'ordinaire du fonctionnement de la Commission et les débats internes, parfois vifs dans

cette période de marginalisation de l'institution'*>. Les comptes-rendus restent cependant

2 Voir Jean-Mathieu Méon, L'Euphémisation de la censure, op. cit. et la thése en préparation d’Anne

Urbain sur les éditeurs de curiosa aprés 1945.
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souvent succincts et parfois lacunaires. Nous disposons par ailleurs d'un outil de travail
irremplagable, avec le Dictionnaire des livres et journaux interdits de Bernard Joubert' >,

qui compile I'ensemble des ouvrages condamnés par la Commission.

Les archives de la Commission de surveillance et de controle n'offrent cependant
qu'une perspective étroite sur un phénomeéne éditorial bien plus large car si, dans les
premicres années de son fonctionnement, l'album apparait comme un facteur aggravant
justifiant des condamnations — ou, tout au moins, des suspicions — renforcées, les albums

de bande dessinée sortent bien vite des priorités des commissaires.

Les archives du ministere de la Culture permettent d'entrevoir, dans la derniére
décennie de notre période d'étude, l'apparition de la bande dessinée dans le périmétre
d'action des services du ministere. Elle reste un objet relativement périphérique au sein
d'un ministére qui élargit le spectre de ce qu'il reconnait comme pratique culturelle. Les
fonds d'archives les plus denses consacrés a la bande dessinée ne renvoient pas directement
a l'album, mais plutét au projet de création d'un centre national consacré a la bande
dessinée, a Angouléme. Les préoccupations ministérielles recoupent rarement la question
de I'album de facon directe, a I’exception des tensions qui ont pu accompagner l'adoption
du prix unique du livre : pour un produit ¢laboré de part et d'autre de la frontiére avec la
Belgique, 1'application de la loi Lang sur le livre se montre complexe et les acteurs du

secteur sont prompts a solliciter des interventions de la part du ministére.

3.4 ARCHIVES D’EDITEURS

Le nombre limité de ces archives et leurs lacunes nous a conduit a chercher en-dehors

de ces grands fonds les archives a mémes de construire notre objet de recherche.

Les recherches menées en histoire du livre ont montré depuis longtemps la difficulté
d'acces aux archives d'éditeurs. Les archives éditoriales sont rarement disponibles et cette
rareté est sans doute plus marquée encore dans le domaine de la bande dessinée. Les
recompositions et concentrations du secteur dans les années quatre-vingt ont fait
disparaitre bien des archives a la faveur d'un rachat — quand les entreprises n'ont pas
simplement disparu. Nous disposions cependant de quelques fonds accessibles ; a défaut

d'étre représentatifs, ils avaient 1'avantage non négligeable d'étre disponibles, et méme sans

133 . . . . . . A, X .
Bernard Joubert, Dictionnaire des livres et journaux interdits par arrétés ministériels de 1949 a nos jours,

Paris, Ed. du Cercle de la librairie, 2007.
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couvrir 1'é¢tendue du spectre éditorial, ils nous permettaient de nous intéresser a des profils
d'éditeurs variés. L'IMEC (Institut mémoire de I'édition contemporaine) contient ainsi
plusieurs fonds d'archives d'éditeurs ayant publi¢ de la bande dessinée, en particulier les
archives d'Eric Losfeld"*, et les archives du groupe Hachette. Monument historique, les
archives Hachette promettent de riches perspectives sur la bande dessinée. Elles
n’apportent pas de réponse définitive a propos de 'arrét de la production de bande dessinée
dans les années cinquante par Hachette, qui bénéficie pourtant d'une expérience solide et
du catalogue construit par son partenariat avec Walt Disney. Mais elles éclairent de
nombreux autres points. D'une part, la tentation monopolistique qui caractérise Hachette
conduit les services a accumuler fiches et notes sur la concurrence. D'autre part, la tentative
de rachat des éditions Dupuis est documenté par un volumineux fonds d'archives issues de
la maison de Marcinelle, qui fournit de riches enseignements sur la santé économique de
l'entreprise. Dépassant largement notre cadre d'étude, cet ensemble permet d'entrevoir le
basculement du centre de gravité de l'entreprise de la presse a 1'édition, et les nombreuses
tensions accumulées au sein du groupe familial a la faveur de la transmission

générationnelle dans les années quatre-vingt.

Ces tensions se retrouvent dans un fonds d'archives autrement plus riche : les archives
de Casterman, a Tournai. Apparue a la fin du XVIlle siécle, la maison tournaisienne
traverse deux siecles en restant au sein de la méme famille. La division de l'entreprise entre
édition et imprimerie assure une transmission générationnelle qui favorise la vitalité de la
société. Avec quelques a-coups, cette transmission générationnelle fonctionne jusqu'aux
années soixante-dix. Les éditions Casterman traversent alors une crise que l'on retrouve
fréquemment dans ces entreprises familiales : les tensions entre héritiers vont croissant a
mesure que les familles s'étendent ; les différentes branches familiales, incapables de
s'entendre sur les stratégies a adopter pour s'adapter au nouveau contexte, décident de

vendre a Flammarion en 1998.

A la faveur de ce rachat, Flammarion réorganise Casterman, décidant en particulier
d'abandonner la localisation tournaisienne pour installer les bureaux a Bruxelles. Le départ
de l'entreprise libére de vastes espaces a Tournai ; parallelement, I’un des petits-fils de

Louis-Robert Casterman, Etienne Pollet, avait commencé a collecter et a sanctuariser les

134 . . . . . n .
Celles-ci sont cependant relativement restreintes, avec seulement vingt-trois boites d'archives au total,

contenant dossiers éditoriaux, catalogues, dossiers de presse et archives iconographiques ; nous n'y avons

cependant pas trouvé d'éléments probants concernant le maigre catalogue d'albums de bande dessinée publiés
L B

par 'éditeur.
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archives de la société. Il cherche a en faire don aux archives de I'Etat belge a Tournai'>,
qui manquent cruellement de place. Se noue alors un projet inédit : le déménagement des
archives de 1'Etat belge dans les locaux de Casterman, permettant ainsi de démultiplier la
surface disponible — et d'accueillir ainsi ces archives. Aujourd'hui, une partie des anciens
locaux de cette entreprise emblématique de la ville du Hainaut abrite sa mémoire méme.
Ces archives d'une trés grande richesse étaient malheureusement en cours de classement
pendant notre étude. L'arrivée subite de plusieurs kilometres linéaires d'archives représente
un choc que le centre de conservation mettra encore longtemps a digérer — d'autant que,
lorsque nous y travaillions, les archives continuaient a réceptionner des cartons : la famille
Casterman conserve encore des archives, qu'elle distille au compte-goutte, aprés un
premier tri minutieux'*®. Lorsque nous avons commencé a exploiter ce fonds, celui-ci
représentait 4,5 km linéaires, dont seule une faible partie était déballée — le catalogage,
quant a lui, constitue une perspective bien plus lointaine encore ; des étagéres enticres
¢taient constitués de cartons d'archives enfermés dans des cartons de déménagement,

r . r ‘s .. 13
gardés plusieurs années en garde-meuble et en piétre condition'”’.

Le dépouillement systématique des archives de la maison tournaisienne s'avérait donc
matériellement impossible mais, au gré des trouvailles, et grace au soutien précieux de
l'ensemble du personnel des archives de 1'Etat belge, nous avons pu exploiter plusieurs
types de documents : certains retracent l'ensemble de la vie économique de l'entreprise
(dossiers juridiques, documents comptables ou administratifs...) tandis que d’autres
concernent plus directement la production de livres : dossiers d'auteurs, relevés de droits,
courriers divers, notes de composition, dossiers de mise en vente, argumentaires
commerciaux... La double activité de Casterman, imprimeur et éditeur, offrait par ailleurs

de belles séries (malheureusement discontinues) de fiches de fabrication, qui ouvrent des

"3 En Belgique, Etat fédéral, les archives nationales sont délocalisées ; seize villes accueillent des dépots

d’archives.

136 A titre d'exemple, toutes les correspondances personnelles qu'Hergé avait pu échanger avec les différents
membres de la famille Casterman, ou les employés de la maison, ont été jusqu'a présent expurgés des
versements — non pas qu'il faille en attendre des révélations explosives mais parce que la valeur que peuvent
atteindre des bouts de papier recueillant la signature du maitre pose des enjeux économiques — et
sentimentaux — inédits.

7 Une partie de ces archives était ¢galement constituée du catalogue des livres édités par Casterman. Ceux-
ci étaient malheureusement en cours de classement, rendant l'identification d'un ouvrage particulier
extrémement aléatoire, sauf cas exceptionnels, limitant notre capacité a mener des investigations précises sur
les nuances entre différentes éditions d'un méme titre.
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perspectives inédites et a approfondir sur les tirages précis, les procédés de fabrication, les

programmes de fabrication'®...

Nous avons découvert plus tardivement 1'existence d'archives de Futuropolis. Figure
centrale du mouvement d'¢largissement du périmetre de la bande dessinée et de la
structuration d'une double démarche patrimoniale et résolument artistique (mettant plus
souvent le projet éditorial au service du projet créatif d'un auteur que l'inverse), Futuropolis
s'identifie largement & la figure de son fondateur, Etienne Robial, graphiste de talent
revenu a son premier métier, bien qu'il accompagne aujourd’hui la naissance de
L'Apocalypse. Il a conservé chez lui non seulement une bibliothéque intégrale de
I'ensemble des éditions des titres Futuropolis, mais aussi une partie conséquente des
archives de l'entreprise : documents comptables, bons de commande, catalogues,
photographies, ainsi qu’un volumineux matériel destiné a la publication, a laquelle 1'arrét

. . 139
de l'entreprise a mis un terme .

Pour élargir le spectre du paysage éditorial, nous avons également eu recours aux
archives de I’Institut national de la propriété intellectuelle, dont Michéle Piquard avait fait
un usage pionnier'*’ : structures juridiques des entreprises, raisons sociales ou adresses
offraient autant de clés d'entrée dans une histoire éditoriale élargie alors que, de leur coté,

les entretiens avec d'anciens éditeurs révélaient leurs limites.

Enfin, les catalogues d’éditeurs s’imposaient également comme une source
indispensable pour restituer la manic¢re dont sont élaborés des fonds d’éditeurs. Pour une
partie nouveaux venus dans ’univers du livre, les éditeurs font 1’apprentissage progressif
de logiques de fonds et de collections. Le recours au catalogue permet ainsi d’interroger la
maniére dont les ceuvres sont diffusées, et dont les paratextes éditoriaux organisent des

protocoles de lecture différenciés.

1% A elles seules, ces archives pourraient faire l'objet de plusieurs théses. Le travail de Serge Bouffange sur
I'histoire de 1'entreprise jusqu'au début du XX° siécle connaitrait ainsi un prolongement bienvenu. Cf Serge
Bouffange, Pro Deo et patria : Casterman librairie, imprimerie, édition 1776-1919, Geneéve, Droz, 1996.

% La cave de latelier d'Etienne Robial contient ainsi plusieurs milliers de strips américains destinés a la
collection « Copyright », et restés en partie inédits.

140 Michéle Piquard, L ‘édition pour la jeunesse en France de 1945 a 1980, op. cit.
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Des années cinquante aux années quatre-
vingt : émergence et crise du modele de

I'album

Pour rendre compte des mutations de la bande dessinée lorsqu'elle passe d’un support a
I’autre, il nous fallait combiner plusieurs approches, articulant analyse de la santé
¢conomique du secteur éditorial, recompositions du lectorat, émergence d’un milieu de
médiateurs... Avant toute évaluation de la maniére dont auteurs, éditeurs, médiateurs et
lecteurs pouvaient s'approprier la forme-livre, il nous paraissait nécessaire d'évaluer
l'arriere-plan économique dans lequel s'inscrivent ces appropriations. En suivant I'évolution
du nombre de titres produits, le chiffre d'affaires généré par ces titres ou le tirage moyen,
on peut ainsi apprécier la construction sociale de la bande dessinée comme segment du

marché du livre. Comme le reléve Donald F. McKenzie,

toute histoire du livre qui ne s'attacherait pas a 1'é¢tude des motivations sociales,
économiques et politiques de la publication, qui laisserait de coté les raisons pour
lesquelles des textes furent écrits et lus comme ils le furent, ou bien pourquoi ils furent
réécrits et présentés sous de nouvelles formes ou, au contraire, pourquoi ils disparurent,

ne saurait s'élever au-dessus du statut de simple énumération d'ouvrages et n'accederait

jamais & celui d'histoire digne de ce nom'"'.

Si les travaux de qualité abondent concernant auteurs ou ceuvres, ils sont extrémement
rares concernant les éditeurs. Nous consacrons donc notre premiére partie a une analyse
des évolutions du marché de 1950 a 1990. Au début de notre période, 1'album de bande
dessinée ne constitue qu'une branche annexe de I'édition de livres pour enfants ;
l'apparition en 1974 de la bande dessinée parmi les statistiques de branche recueillies par le
Syndicat national des éditeurs constitue un signal tardif de l'émergence de la bande
dessinée en tant que secteur éditorial dynamique. Entre-temps, le phénoméne éditorial et
multimédiatique que constitue Astérix bouleverse les conditions d'exercice du métier
d'éditeur et d'auteur, en entrainant dans son sillage un renouveau de la création pour adultes

et un adoucissement des postures dénonciatrices.

Cette premiere partie consacrée a la structuration d'un marché de la bande dessinée est
donc logiquement marquée par une dissymétrie, reflétant des sources plus abondantes
depuis 1974 : en enregistrant la bande dessinée comme segment éditorial a part enticre, les

statistiques de branche offrent des outils qui, certes, sont a appréhender avec précaution,

141 Donald F. McKenzie, « Le livre comme forme expressive », op. cit., p. 31.
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mais éclairent d'un jour essentiel les pratiques éditoriales. Par ailleurs, cette apparition
statistique de la bande dessinée correspond a une multiplication du nombre d'éditeurs,

offrant un panel plus diversifié¢ d'éclairages sur le marché de la bande dessinée.

L'é¢tude des conditions de structuration du marché permet d'analyser diverses
trajectoires d'éditeurs. Un nombre important d'éditeurs apparus sur le marché de la bande
dessinée au début du si¢cle ou dans l'entre-deux-guerres se détache plus ou moins
définitivement du secteur : le renouvellement des générations a la téte des entreprises et le
discrédit pesant sur le médium se conjuguent pour affaiblir les positions des éditeurs
parisiens. Ils se voient alors supplantés par des éditeurs belges, qui bénéficient d'une
avance technologique certaine et d'un climat de tolérance plus grande a I'égard des récits en
images. Relayés a Paris par des partenaires locaux ou par des filiales, ils prennent pied sur
un bassin de consommateurs qui s'avere fondamental pour eux : condamnés a rayonner au-
dela des frontieres wallonnes, ils rencontrent un succeés important dans le paysage de
1'édition frangaise pour la jeunesse (chapitre I).

A partir de la fin des années soixante, les recompositions sociales du lectorat, le succés
spectaculaire de certaines ceuvres et l'apparition de relais institutionnels (bédéphiles,
critiques, journalistes, éducateurs, bibliothécaires) favorise 1'essor de nouvelles aventures
¢ditoriales, particuliérement destinées a un lectorat adulte. Alors que jusqu'au début des
années soixante-dix les initiatives se concentrent en bonne part dans la sphére de la presse
périodique (journaux, revues, fanzines), le milieu des années soixante-dix marque un
déplacement du centre de gravité vers I'édition de livres. Les titres publiés chaque année
sont alors en constante augmentation, dans un marché de plus en plus diversifié : ce
« printemps des éditeurs » est marqué par la multiplication des maisons, mais aussi par la
diversification de leurs profils (chapitre II): provincialisation de leur localisation,

¢largissement du spectre des publications en-dehors de la bande dessinée...

Dans la deuxiéme moiti¢ des années quatre-vingt, la conjoncture devient cependant
plus incertaine pour les éditeurs ; la thématique de la surproduction commence alors a
devenir une antienne que les commentateurs inquiets se plaisent a seriner a intervalle
régulier. La production reconnue par le Syndicat national des éditeurs avoisine le millier de
titres annuels, mais 1l'expansion du marché de la bande dessinée et le mouvement de
recomposition des hiérarchies culturelles suscitent l'arrivée de nouveaux acteurs, en
particulier d'éditeurs généralistes et de clubs. Dans cette deuxiéme moitié des années

quatre-vingt, la bande dessinée devient un livre comme les autres, vendu lui aussi en
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supermarché et en grande surface culturelle, décliné en format de poche, et suscitant
'appétit des grandes entreprises d'édition qui passent alors dans le giron de groupes

multimédias (chapitre IIT)'**,

Aprées avoir restitué le contexte général dans lequel s'inscrit la production de livres de
bande dessinée, nous déplacons la focale pour analyser dans une deuxi¢éme partie les
formes que prennent ces livres singuliers. Les albums de la deuxieme moiti¢ du siccle
s'inscrivent en effet a la croisée de plusieurs héritages, parmi lesquels la filiation
topfférienne est certes essentielle mais nullement unique. Celle-ci se prolonge en
particulier avec les albums de Christophe. Le maintien prolongé de ceux-ci au catalogue de
I'éditeur Armand Colin témoigne du succes a éclipses des ceuvres du joyeux Luron qu'est

143

Christophe ™, mais la succession de rééditions sous des formats trés différents témoigne
d'inflexions fortes dans la maniére dont son éditeur percoit les attentes des lectorats. Les
albums s'inscrivent également dans le prolongement du mouvement de renouvellement de
l'album pour enfants qui caractérise les années trente : la modernisation des entreprises de
reproduction de I'image a constitu¢ le socle d'une révolution graphique, dont les albums du
Pére Castor constituent I'une des manifestations les plus spectaculaires. Mais 1a ou les
albums de l'aprés-guerre s'inscrivent le plus dans le prolongement des évolutions de 'entre-

deux-guerres, c'est dans la mani¢re dont les éditeurs approfondissent le travail de

standardisation de I'album de bande dessinée (chapitre V).

Dans 1'immédiat aprés-guerre, de nombreuses formes de publication coexistent, ou la
frontiere entre le livre et le fascicule peut s'avérer particuliérement délicate a déterminer.
Cependant, des les début des années cinquante, le secteur de la librairie présente une
homogénéité croissante autour d'albums qui comptent pour la plupart de 32 a 64 pages,
sous des couvertures souples ou souvent cartonnées, et dans des formats majoritairement a
la francaise (la page se présentant verticalement au lecteur), qui reprennent des récits
publiés dans la presse : I'album reste longtemps un produit secondaire. Dans un marché en
pleine croissance, la gestion de l'abondance passe par la structuration de l'offre en
collections et surtout en séries. Cette €criture, liée au systeme de publication périodique,
conditionne en partie le format de publication qui insére la plupart des titres au sein d'un

flot sériel, marqué par la tension entre éternel recommencement et progression narrative.

Le standard ne commence véritablement a s'effriter qu'avec l'arrivée de nouveaux

lecteurs, de nouveaux auteurs et de nouveaux éditeurs. Les pratiques de lecture de la bande

142 Jean-Yves Mollier (dir.), Ou va le livre ? Paris, La Dispute, « Etat des lieux », 2007.
143 Christophe, de son vrai nom Georges Colomb, est né en Franche-Comté, dans la commune de Lure.
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dessinée évoluent, et & mesure que le lien établi depuis le début du siécle avec 1'enfance se
distend, une attention croissante portée a la forme du livre se fait jour, a la fois parmi des
éditeurs extérieurs au médium et qui s'intéressent au dynamisme du secteur (Eric Losfeld,
notamment) et parmi des bédéphiles qui entreprennent des rééditions luxueuses (SERG),
sans compter les libraires qui investissent le secteur éditorial (Futuropolis). L'arrivée de
nouveaux auteurs et de nouveaux éditeurs fait émerger non seulement de nouvelles
¢critures — et donc de nouvelles formes de publication — mais aussi de nouvelles logiques
de structuration éditoriale. L'affirmation de logiques de collections participe de
'émancipation de la bande dessinée de la sphére du strict divertissement enfantin, et la
revendication d'une bande dessinée « adulte » passe en particulier par un démarquage
formel permettant de construire une polarité entre 1'album (enfantin) d'un coté, et le livre

(adulte) de 'autre (chapitre V).

Cette seconde partie ne s'intéresse cependant pas seulement aux formes dominantes
d'un corpus d'albums de bande dessinée, marqué par la coexistence d'un standard et des
dépassements de ce standard : elle explore également les marges de l'album. Le « petit
format », construit socialement comme un véritable envers/enfer de I'album, entretient
pourtant des liens encore mal connus avec celui-ci. Les premieres formes de publication de
manga en France témoignent de la mani¢re dont des traditions de récits en images se
trouvent mises a mal par des systémes de publication radicalement différents. Enfin, les
tentatives répétées et malheureuses de transposition de la bande dessinée au format de
poche fournissent un éclairage précieux sur le poids des contraintes de publication. Le
systtme de parution a la francaise, dans le journal ou l'album, accorde en effet une
importance primordiale a la planche — plus exceptionnellement & la demi-planche. Or la
planche résiste a la réduction du format de publication en livre de poche ; I'échec des
différentes initiatives pour publier de la bande dessinée en format de poche témoigne donc
des errements en mati¢re de définitions du lectorat, et des pratiques de lecture supportées
par l'album. Ces échecs répétés placent la bande dessinée dans la situation singuliére d'un
segment important du marché du livre, qui ne dispose pas du relais du format de poche
alors que dans d'autres segments, ce format s'avere essentiel pour la perpétuation d'une

mémoire et la structuration d'un fonds de classiques (chapitre VI).

Dans une troisieme partie, nous nous détournons des livres eux-mémes afin de nous
pencher sur les différentes catégories d'entrepreneurs culturels de l'album de bande
dessinée, pour comprendre comment ils construisent et transforment la forme livre.

L'attitude des acteurs étatiques au début de la période est marquée par I'obsession de la
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censure. L'adoption de la loi du 16 juillet 1949 sur les publications destinées a la jeunesse,
fruit de mobilisations variées, place la bande dessinée sous le regard sourcilleux de la
Commission de surveillance et de contrdle. Si celle-ci concentre son action sur les
publications périodiques, il est frappant de constater que le rassemblement d'un récit dans
les pages d'un ouvrage, loin de constituer un élément d'amoindrissement de la censure,
constitue au contraire un facteur aggravant aux yeux des censeurs. La nocivité du langage
de la bande dessinée fait I'objet d'un consensus large parmi les commissaires, et ceux-ci
n'acceptent que difficilement 1'émergence d'une bande dessinée spécifiquement destinée
aux adultes, tout en profitant des ambiguités et silences de la loi pour faire interdire des

publications nullement destinées a des lectorats enfantins.

A partir des années soixante-dix, les commissaires ne s'intéressent plus
qu'épisodiquement a la bande dessinée publiée sous forme de livres : la lutte contre les
petits formats et, plus largement, les publications pornographiques se conjugue avec la
progressive légitimation du neuviéme art pour évacuer I'album du spectre des publications
suscitant la méfiance. Dans les fluctuations du controle exercé sur la bande dessinée, la
forme de publication joue donc un rdle central, chaque support étant associé, plus ou moins

explicitement, a un type de lecteur fragile (chapitre VII).

Alors que dans les années cinquante les entrepreneurs culturels de 1'album sont avant
tout des censeurs, d'autres catégories d'acteurs s'affirment dans la décennie suivante, que
l'on peut regrouper sous l'appellation de passeurs du livres. On y trouve les bibliothécaires
qui, aprés une période de méfiance, s'emparent de la bande dessinée, mais aussi les
premiers libraires qui construisent l'objet en établissant sa spécificité commerciale, en
érigeant son patrimoine et en s'affirmant comme des poles de structuration de la bédéphilie

naissante (chapitre VIII).

L'¢laboration d'un patrimoine de la bande dessinée passe également largement par
'objet-livre : a travers des rééditions parfois luxueuses, c'est I'affirmation d'une dignité
nouvelle pour le médium qui est défendue. Si I’histoire de la bédéphilie est un chantier
naissant, le prisme du livre permet d’interroger le rapport qu’entretient une premiere
génération de bédéphiles avec le support du livre. Privilégiant d’abord un passé plongeant
ses racines dans les illustrés des années trente, ces militants éclairés de la nostalgie
adoptent rapidement 1’album comme support privilégi¢ de rééditions, établissant de

nouveaux standards bibliophiliques au sein de I’édition de bande dessinée. Dans un
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deuxieéme temps, la pratique de la réédition se banalise, au point de devenir un véritable

sous-secteur éditorial de la bande dessinée (chapitre 1X).

Nous terminons enfin par 1’é¢tude de cas transversale d’une maison d’édition
singuliere : Futuropolis. Issu de la librairie, Futuropolis se livre a un travail important de
réédition patrimoniale et d’exploration des fronti¢res de la bande dessinée. La singularité
formelle et la longévité du catalogue de la maison justifient que nous y consacrions une

étude spécifique (chapitre X).
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PREMIERE PARTIE
L'EDITION DE BANDE DESSINEE,
DE LA CONSTITUTION D'UN
SECTEUR EDITORIAL ATYPIQUE
A SA NORMALISATION
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Nous souhaitons dans un premier temps mettre 1’accent sur les structures du systéme
de production de la bande dessinée, aspect jusque-la largement négligé par 1’abondante
littérature secondaire qui s’est greffée sur le succes éditorial de la bande dessinée. Avant de
plonger dans la matérialité¢ du livre, il nous semble donc d’abord nécessaire de tracer les
contours de son systéme de production, suivant I’intuition de Lucien Febvre et d’Henri-
Jean Martin, s’employant a analyser d’abord le livre en tant que « marchandise », pour
mieux 1’appréhender en tant que « ferment' ». Dans le domaine de 1’édition pour enfants,
Jean-Claude Chamboredon et Jean-Louis Fabiani reprenaient cette intuition, selon laquelle
« il apparait que les déterminations essentielles ne se situent pas au niveau des individus
créateurs, mais au niveau du systéme de production, dont la structure et l'histoire
permettent de rendre compte aussi des conditions d'apparition et de développement des
novations et des novateurs® ». Emise a propos des albums pour enfants, cette hypothése
nous semble pertinente d’un point de vue heuristique dans le domaine de la bande dessinée
d’autant que, durant cette période, 1’édition de bande dessinée n’est, pour 1’essentiel,

qu’une branche de 1’édition pour enfants — tout au moins pendant la période 1950-1975.

Privilégier, dans un premier temps au moins, les aspects économiques et structurels,
les conditions économiques et commerciales dans lesquelles sont élaborés et diffusés les
albums de bande dessinée nous semble d’autant plus nécessaire que 1’éditeur pese
doublement, dans cette période, sur la structure du marché. En interne, 1’éditeur jouit d’un
pouvoir considérable sur la carriere des auteurs; ceux-ci disposent d’une marge de
manceuvre limitée pour aller faire publier leurs travaux par la concurrence — celle-ci étant
particulierement limitée. En externe, 1’éditeur s’impose comme une unité de repérage
fondamentale de la production par les lecteurs. Prolongement d’un organe de presse, les
collections éditoriales semblent d’abord viser les lecteurs des journaux, constituant autant
d’isolats. Cette question demeure largement ouverte encore, tant les sources nous
manquent pour s’engager fermement : les lecteurs des albums de Buck Danny sont-ils tous
lecteurs du Journal de Spirou ? 11 serait sans doute excessif de vouloir superposer trop
étroitement les lectorats des albums a ceux des journaux : n’est-ce pas 1I’'une des fonctions
des cours de récréations, des sociabilités de voisinage ou des dimanches pluvieux entre

cousins, que de permettre les circulations culturelles entre enfants ou adolescents® ? Pour

' Lucien Febvre et Henri-Jean Martin, L ‘apparition du livre, Paris, Albin Michel, 1958.

? Jean-Claude Chamboredon, Jean-Louis Fabiani, « Les albums pour enfants », Actes de la recherche en
sciences sociales n° 14, avril 1977, p. 55.

> Sur ces circulations culturelles, voir notamment Dominique Pasquier, La Culture des sentiments :
I’expérience télévisuelle des adolescentes, Paris, Maison des sciences de 1’homme, « Ethnologie de la
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autant, il nous semble téméraire en 1’état actuel de nos connaissances de vouloir généraliser
I’existence de lecteurs éclectiques lisant aussi bien Vaillant que les albums de Dan Cooper.
Il nous parait plus réaliste de présupposer, a titre d’hypothése de travail, une concordance

entre les lectorats des journaux et des albums, au moins jusqu’aux années 1960.

Dans cette hypothése, I’éditeur s’impose comme le premier ¢lément de repérage par le
lecteur et/ou I’acheteur de 1’album, ainsi que le relevait le pédagogue Henri Wallon dans la
préface du numéro de la revue Enfance publiant les résultats d’une enquéte sur le livre

pour enfants :

Un des résultats de 1'enquéte est d'avoir montré de grandes différences dans la production
du livre pour enfants et du livre pour adultes. Pour celui-ci le choix de I'acheteur est
presque entierement déterminé par le nom de l'auteur et plus accessoirement par le titre de
I'ouvrage. La firme de I'éditeur passe au second plan, tout au moins aux yeux du public.
L'ordre est inverse avec le livre d'enfants. Libraires et éditeurs s'accordent pour donner la
prépondérance a la collection. C'est I'ensemble des ouvrages paraissant sous la méme
présentation matérielle et supposés offrir le méme genre d'intérét qui fait vendre chacun®,

La structure de nos sources nous condamne a une dissymétrie des données de part et
d’autre du milieu des années 1970. Malgré 1’absence de sources aussi cohérentes et
structurées que pour la seconde période, le quart de siecle 1950-1975 peut étre retracé a
I’aide d’une série d’indicateurs, de données parfois plus indirectes. Cette maigreur de la
moisson archivistique constitue en elle-méme, outre un obstacle, un indice probant sur la
période : le livre de bande dessinée est encore un produit marginal, dont la centralité
n’apparait aux yeux de personne, ou presque, avant la fin des années 1960. Secteur
¢ditorial en marge, issu de branches sans noblesse (imprimerie, presse périodique pour
enfants), la bande dessinée ne produit que trés peu de cette « littérature grise » qui aurait pu
éventuellement permettre de combler la minceur des archives. Le paysage éditorial que
nous pouvons reconstituer avant 1975 ne peut étre qu’impressionniste, en 1’absence d’outil
fiable permettant de recenser I’ensemble des éditeurs qui, d’une manieére ou d’une autre,
déclarent posséder des ouvrages de bande dessinée dans leur catalogue. Cependant, les

¢léments ne manquent pas pour éclaircir certaines trajectoires éditoriales.

La dissymétrie de nos sources nous a donc conduit a scinder cette premiere partie en
trois chapitres, en prenant comme premier point d’inflexion le milieu des années 1970.
Dans le premier quart de si¢cle qui suit I’adoption de la loi de 1949 sur les publications
destinées a la jeunesse, 1I’édition d’albums reste essentiellement le domaine d’éditeurs pour

la jeunesse, venus pour la plupart de ’'univers de I’illustré. L’apres-guerre ouvre une

France », 1999, ainsi que Christine Detrez et Olivier Vanhée, Les mangados: lire des mangas a
I"adolescence, Paris, Bibliothéque publique d’information/Centre Georges Pompidou, 2012.

* Henri Wallon, « Préface », Enfance, 1956, vol. 9, n° 3, p. 3-9.
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période de profondes recompositions pour I’édition de bande dessinée ; confrontées a de
douloureux renouvellements générationnels, les maisons d’édition francaises peinent a
garder leurs positions d’avant-guerre, et les maisons d’édition belges tirent parti de ce
relatif essoufflement. L ensemble de ces recompositions s’opere dans le contexte de la loi
de 1949, dont il faut rappeler les principaux enjeux. Dans ce cadre contraignant, ou les
publications pour la jeunesse font 1’objet d’une attention soutenue, les éditeurs adoptent
des stratégies variées. Et, pendant que la plupart des éditeurs frangais entrent dans une
phase de retrait, ils sont de plus en plus concurrencés, depuis la Belgique, par de nouveaux
venus. Cette concurrence a ¢été largement surévaluée dans le cas des illustrés. Mais la
grande originalité de ces éditeurs belges est de s’emparer massivement de 1’album, et de

donner a I’édition d’albums de bande dessinée ses traits actuels (chapitre I).

A partir du début des années 1970, le dynamisme se déplace, et la scéne éditoriale de
la bande dessinée se caractérise de plus en plus nettement par la vitalité parisienne. Dés les
années 1960, le succes phénoménal d’Astérix avait contribué a déplacer les lignes de
I’édition, faisant miroiter aux éditeurs de nouveaux horizons. Si par son ampleur Astérix
reste un phénomene isolé, il n’en entraine pas moins toute une série de transformations qui
affectent, au milieu des années 1970, 1’édition de bande dessinée. La transformation des
lectorats et I’émergence d’une nouvelle génération d’auteurs rejoignent alors un
remodelage en profondeur des structures de production. La question de I’apparition d’une
« bande dessinée pour adultes » synthétise les questionnements en la matiere, au-dela des
ambiguités de 1’expression.

Au milieu des années soixante-dix, le marché de la bande dessinée entre dans une
phase d’expansion qui modifie le paysage éditorial, marqué par un nouveau dynamisme
frangais, et la multiplication de nouvelles entreprises, a Paris mais aussi, significativement,
en province. Nous complétons cette analyse des structures de 1’édition par I’étude de cas
des libraires-éditeurs bruxellois, qui constituent un vivier singulier de renouvellement dans
la deuxiéme moiti¢ des années soixante-dix, marquant les difficultés pour la Belgique

d’imposer sa centralité dans un marché de la bande dessinée sorti de la marginalité (IT).

Enfin, un troisiéme chapitre se consacre a la concentration et a la normalisation du
secteur, consécutifs a la phase d’expansion. Dans les années quatre-vingt, les éditeurs qui
dominaient le marché au début des années cinquante entrent en crise, suite a
I’effondrement de leurs ventes en kiosques qui modifie leur modele économique, et aux

difficultés de transmission des entreprises a I’heure du passage de génération. Dans le
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méme temps, le phénomene de concentration qui affecte 1’édition dans son ensemble
touche la bande dessinée, dont les éditeurs intégrent de plus en plus de grands groupes de
divertissement et de communication. Dans la deuxiéme moitié¢ des années quatre-vingt, de
nouvelles générations d’éditeurs indépendants commencent cependant a émerger et a offrir
des perspectives de renouvellement qui se manifestent surtout dans la décennie suivante

(I1D).
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Chapitre I. Une recomposition en profondeur

du paysage éditorial de la bande dessinée

PREAMBULE. UNE BANDE DESSINEE SOUS SURVEILLANCE : LA

LOI DE 1949 SUR LES PUBLICATIONS DESTINEES A LA JEUNESSE

A- L’échec de la recomposition du secteur de la presse illustrée

Dans sa these, Thierry Crépin a magistralement reconstitu¢ 1’état des forces des
différents éditeurs qui publient de la bande dessinée avant, pendant et apres la guerre. La
période charniére de la fin des années 1940 au début des années 1950 correspond a une
recomposition en profondeur du secteur de I’édition de bande dessinée, liée au jeu
complexe de la restructuration ratée du paysage de la presse enfantine dans I’immédiat
apres-guerre, aux effets de la loi de 1949 sur les publications destinées a la jeunesse et,
plus largement, aux débats sur I’illustré-gangster qui voient dans la bande dessinée un

instrument de démoralisation de la jeunesse.

La volonté manifestée par le ministére de I’Information de renouveler le paysage de la
presse enfantine, dans un esprit patriotique et éducatif, se trouve rapidement mise en échec
par la réalit¢ économique qui fait échouer les initiatives d’éditeurs issus de la Résistance
souvent inexpérimentés, et par les golts des jeunes lecteurs, qui favorisent une
reconduction des formules a succés inspirées par le Journal de Mickey et ses multiples
avatars. Apres une premicre période de flottement, le ministere de 1’ Information suspend la
parution de tous les illustrés, en raison des difficultés d’approvisionnement en papier. Face
au flot des demandes, une commission consultative est chargée de classer les dossiers en
déterminant un ordre d’urgence de parution. Les critéres utilisés par la commission
traduisent « une volonté de sanction et de moralisation mais aussi d’éducation et de
promotion de la Résistance' ». Ils conduisent ainsi & rejeter impitoyablement les illustrés a

succes des années trente qui cumulent tous les handicaps ou presque :

Leurs éditeurs étaient accusés de propagande fasciste avant la guerre par le communiste
Georges Sadoul et d’incitation de la jeunesse au crime et a la débauche par la publication

" Thierry Crépin, Haro sur le gangster ! : la moralisation de la presse enfantine, 1934-1954, Paris, CNRS,
2001, p. 117.
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de bandes dessinées étrangeres, jugées immorales par les éducateurs de toutes tendances.
. . s . L2
De plus, ces illustrés ont continué a paraitre pendant I’Occupation”.

De mai a aolt 1946, trente-cing titres de presse enfantine obtiennent une autorisation
de publication, le choix témoignant d’une volonté franche de renouvellement: sur ces
trente-cinq titres, sept seulement appartiennent a des éditeurs déja présents sur ce marché
avant la guerre : Union des ceuvres catholiques de France (U.O.C.F.), Société parisienne
d’édition (S.P.E.), Montsouris, Gautier-Languereau, Lajeunesse et Albin Michel’. Ce
nouveau paysage de la presse illustrée pour enfants laisse la part belle, parmi les éditeurs,
aux mouvements de jeunesse et, parmi les auteurs, aux dessinateurs frangais. Des
I’automne 1946, « le bel édifice construit par le ministére de 1’Information commence a se
lézarder dans une valse de titres suivie d’une concentration éditoriale® ». Les taux de
bouillon se révelent bientot catastrophiques pour ces éditeurs qui déchantent ; sur les
trente-huit illustrés édités en 1946, seuls seize d’entre eux résistent aux turbulences, dont
plus de la moitié étaient édités par des maisons déja présentes sur le marché de la presse
enfantine avant-guerre. Cino del Duca, puis Paul Winkler et Ettore Carozzo font ainsi leur
retour sur le marché de la presse enfantine, le premier en obtenant une autorisation de
parution pour 7arzan, ses deux rivaux en rachetant des titres déja existants par le biais de
la fusion. En aotlit 1948, les réves de recomposition du marché ont vécu : il ne reste plus
que vingt-cinq titres a se disputer les faveurs du lectorat enfantin, parmi lesquels seize
appartiennent a des éditeurs déja présents avant-guerre, et seulement deux nouvelles
maisons d’édition créées en 1946 survivent. Le résultat est sans appel : « confrontée a un
rejet des jeunes lecteurs, [la nouvelle presse enfantine] s’écroule rapidement face au retour

r 1. ’, 5
des éditeurs des années trente” ».

Apres ces premicres turbulences de [’apres-guerre, la recomposition de [’offre
¢ditoriale de bande dessinée au début des années 1950 obéit au jeu croisé de trois séries de
facteurs : les effets contrastés de la loi de 1949 sur les publications destinées a la jeunesse,
I’ancienneté de la présence sur le marché de la bande dessinée, et la banalisation
progressive de la publication sous forme de livre. Le premier de ces facteurs encadre les
conditions de publication : I’action régulatrice de ’Etat, fondée sur des critéres moraux,
vient bouleverser les équilibres économiques et redistribuer les cartes, bien plus

efficacement que ne I'ont faites les mesures d’urgence de la Libération, d’ordre plus

* Ibid.

? Ibid., p. 120.
* Ibid.p. 121.
> Ibid., p. 116

80



directement économiques. Le deuxiéme facteur, interne au marché de la bande dessinée,
permet de distinguer anciens acteurs et nouveaux venus qui réussissent a se faufiler sur le
marché¢ a la faveur des recompositions du secteur. Le troisieme de ces facteurs, s’il
n’intervient d’abord qu’a la marge, contribue a la segmentation croissante du marché de la
bande dessinée entre publications périodiques connaissant une deuxiéme existence,
partielle, sous forme de livres, et la masse des publications cantonnées aux régles de

I’éphémere, du flux constamment renouvelé des séries a suivre.

Suite au travail remarquable entrepris par Thierry Crépin sur la loi du 16 juillet 1949
sur les publications destinées a la jeunesse, nous disposons d’éléments précis sur la
manicre cette législation concourt a une redéfinition des conditions de publication de la
bande dessinée. La construction d’un probléme de la presse enfantine s’inscrit dans un
temps long, les illustrés pour enfants faisant 1’objet depuis les années trente
d’investissements multiples qui, au-dela de leur diversité, partagent « une démarche a la
fois prescriptive et proscriptive : leurs acteurs ont ainsi proné — selon leurs positions —
I’illustré frangais contre I’illustré étranger, 1’illustré moral contre I’illustré de gangster ou
de pin-up, I'illustré militant contre I’illustré commercial, etc’. ». La mise en cause de la
presse enfantine trouve ses racines les plus directes dans les transformations du secteur
dans les années 1900-1930, transformations qui affectent simultanément les contenus et les
équilibres économiques. Le modele hetzélien du divertissement didactique est
progressivement battu en bréche par I’apparition au tournant du siécle de journaux a
tonalité moins explicitement éducative, dont le symbole reste L Epatant de la Société
Parisienne d’Edition (SPE) des fréres Offenstadt, qui publie les Pieds-Nickelés a partir de
1908.

C’est cependant surtout la deuxiéme vague de transformations qui va poser dans
I’espace public le probléme de la presse enfantine, autour de la question de
I’« américanisation » de la presse illustrée pour enfants’. La publication a partir du 19
octobre 1934 du Journal de Mickey par la librairie Hachette abritée derriére Paul Winkler
synthétise et accélére une évolution décisive de cette presse illustrée. Le succes foudroyant
du journal suscite tres vite des imitations de la formule : Paul Winkler lance Robinson le 24

avril 1936, Hop-la! le 7 décembre 1937. Entre-temps, la librairie moderne d’Ettore

6 Jean-Matthieu Méon, « L’euphémisation de la censure. Le controle des médias et la protection de la
jeunesse : de la proscription au conseil » Thése de doctorat en science politique, Université Robert Schuman
Strasbourg III, Strasbourg, France, 2003.

7 Pascal Ory, « Mickey go home! La désaméricanisation de la bande dessinée (1945-1950) », Vingtiéme
Siecle. Revue d’histoire, 1984, vol. 4,n° 1, p. 77-88.
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Carozzo publie une version frangaise du journal italien Jumbo le 9 février 1935, puis crée
Aventures le 14 avril 1936. Cino del Duca crée pour sa part un hebdomadaire pour la
jeunesse le 5 juin 1935 : Hurrah ! suivi le 8 mars 1936 de L’Aventureux et de quelques
publications annexes®. Ces publications de grand format partagent un modéle commun,
reposant sur la réédition de bandes dessinées d’importation, américaines pour la plupart,
mais aussi anglaises, italiennes et méme yougoslaves, en particulier dans les pages de
Jumbo (ces déclinaisons locales constituant autant d’imitations du modele américain).
C’est pourtant la présence des bandes américaines qui attire I’ceil et assure le succes de ces
nouveaux titres. De Mickey a Bringing Up Father, de The Phantom a Prince Valiant, de
Roy Powers-Eagle Scout a Superman, en passant par Terry and the Pirates, Charlie Chan,
Brick Bradford, Tim Tyler’s Luck, Flash Gordon ou Little Annie Rooney, un nombre
considérable de séries américaines sont republiées dans la presse illustrée frangaise pour
enfants, qui prend alors massivement le virage d’une bande dessinée qui n’occupait jusque-
la qu’une place secondaire. Entre 1934 et 1937, Paul Winkler, Ettore Carozzo et Cino del
Duca bouleversent le paysage de la presse enfantine ; sans expérience de la presse et de la
littérature pour la jeunesse, les trois hommes dominent ce marché a la veille de la guerre.
Les éditeurs concurrencés par ce bouleversement adoptent pour leur part des réponses
allant « de la conversion au refus de ’américanisation’ ». La SPE des fréres Offenstadt, en
refusant de se convertir totalement a la bande dessinée américaine, perd sa suprématie sur
la presse enfantine. Mais si I’érosion des ventes conduit a enterrer L 'Epatant en aott 1939,
Junior publie Tarzan, Alley Oop, Terry and the Pirates ; le compromis recherché par les
fréeres Offenstadt entre la bande dessinée américaine et 1’école francaise du texte sous
I’image, se manifeste en particulier dans L ’As, créé en avril 1937. De son c6té, Excelsior-
Publications lance en mars 1937 Le Journal de Toto, dont 1I’animation est confiée a Robert
Velter, qui publie des séries italiennes, en particulier « Saturno contro la terra» de

Federico Pedrocchi et Giovanni Scolari, et américaines, dont « Dick Tracy ».

En Belgique, le paysage de la presse illustrée pour enfants se trouve pareillement
affecté par I’irruption de la bande dessinée américaine'” ; la famille Dupuis, qui cherche a

lancer une contre-offensive catholique et belge a ces illustrés, tente également de prendre

¥ Pour une présentation détaillée de chacun de ces titres et des itinéraires de leurs éditeurs, voir le tableau
exhaustif qu’en dresse Thierry Crépin, Haro sur le gangster !, op. cit.., p. 40-55, et Isabelle Antonutti, Cino
del Duca: de « Tarzan » a « Nous deux », itinéraire d’un patron de presse, Rennes, France, Presses
universitaires de Rennes, 2012.

® Thierry Crépin, Haro sur le gangster !, op. cit. p. 55.

1% Sur la bande dessinée avant les années trente, le seul travail disponible est celui, encore inédit, de Frédéric
Paques, Avant Hergé. Etude des premieres apparitions de bande dessinée en Belgique francophone (1830-
1914), thése de doctorat en histoire sous la direction de Jean-Patrick Duchesne, Liége, 2011.
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pied sur le marché de la presse enfantine, et publie donc, au moins par pragmatisme,
quantité de séries américaines, parmi lesquelles Dick Tracy, Red Ryder ou encore Brick
Bradford. Tous les éditeurs ne cédent pas a la tentation de I’américanisation, mais méme
les journaux des mouvements confessionnels accordent davantage de place a 1’image.
Méme Ceeurs vaillants, qui propose pourtant plusieurs bandes majeures, et en particulier
Tintin, augmente la proportion d’histoires en images : le pourcentage de la surface du
journal consacré aux « histoires en images et bandes dessinées » passe de 25 en 1930 a
35,5 % en 1938'". L’acclimatation de la bande dessinée dans les pages de la presse illustrée
pour enfants se fait de maniére variable, avec un gradient allant des publications de
divertissement pur, qui adoptent massivement les séries américaines, aux publications
confessionnelles, qui se contentent parfois d’améliorations marginales comme Bernadette
de la Bonne Presse, ou les couleurs passent de quatre a six pages, et ou une bande dessinée
fait son apparition en avril 1938, avec « Dolly la poupée aux cent tétes» d’Henri

Genevrier.

L’image d’une presse enfantine francgaise uniformément bousculée par I’irruption de la
bande dessinée américaine ne résiste pas a 1’analyse. Il n’en demeure pas moins que le
secteur est soumis a partir de 1934-1937 a un mouvement de recomposition en profondeur.
Le succeés des publications de Hachette / Winkler, Carozzo et del Duca redéfinit les
équilibres économiques du secteur. Il redéfinit également le contenu des illustrés. Le
format de publication augmente, la couleur accroit sa présence et, surtout, la bande
dessinée américaine et ses imitations imposent leur présence, a la fois sur le plan
thématique et formel. C’est cette prégnance du modele culturel américain que Pascal Ory
et, a sa suite, Thierry Crépin, désignent sous le terme d’américanisation : « 1’hégémonie
représentative des Etats-Unis sur la France, entrainant dans son cortége la crise des
systémes culturels autochtones, la floraison des traductions, imitations et pastiches du

systéme dominant'? ».
B- La lutte pour une « moralisation » de la presse enfantine illustrée

Les transformations du secteur de la presse enfantine illustrée et I’arrivée massive de
séries de bande dessinée américaines nourrissent dés les années trente un processus de

dénonciation de I’américanisation et de « I’illustré gangster ». La constitution de la presse

" Laure Alexandre, L ’Evolution de la presse enfantine des années trente, mémoire de maitrise d’histoire,
sous la direction de Jean-Jacques Becker et Pascal Ory, Université Paris-X-Nanterre, 1988, p. 115.

"2 Pascal Ory, « Mickey go home ! La désaméricanisation de la bande dessinée (1945-1950) », op. cit., p. 77
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enfantine en probléme de société repose sur la mobilisation d’acteurs d’horizons divers,
parmi lesquels on retrouve aussi bien des dessinateurs que des éducateurs. Les
transformations du secteur donnent lieu a des actions de protestation protectionnistes de la
part des auteurs frangais, regroupés au sein d’associations professionnelles, ainsi que des
« entrepreneurs de morale » que sont les ligues, appuyées sur la solide Fédération nationale
catholique qui les encadre. L’abbé Bethléem est I'un des visages marquants de cette
volonté d’encadrement moral des lectures enfantines'’. Si 1’essentiel de son action est
concentré avant la publication du Journal de Mickey, et qu’il meurt en 1940, 1’abbé
Bethléem pose les jalons de la dénonciation des illustrés modernes en fustigeant les
publications des fréres Offenstadt, en particulier, dans sa revue Romans-Revue (devenue en
1919 la Revue des lectures) et dans on ouvrage Romans a lire et romans a proscrire, publi¢
en 1904 et réguliérement réédité et remis a jour jusqu’en 1932. Référence cardinale des
institutions catholiques en matiére de lecture, I’abbé Bethléem représente la tendance la
plus conservatrice du discours catholique sur la lecture. Dans sa croisade contre les
publications Offenstadt ou la lecture des aventures de Nick Carter ou Buffalo Bill, I’abbé
Bethléem fournit déja I’argumentaire de base, abondamment réutilisé par la suite, qui relie
la lecture de récits remplis de bagarre et de sang a des effets supposés sur la délinquance
d’enfants qui puiseraient dans leurs lectures un répertoire d’action mécaniquement
reproduites. La brochure publiée en 1941 par le Cartel d’Action Morale, intitulée La
Démoralisation de la jeunesse par les publications périodiques"®, témoigne de I’influence
du cadre posé par I’abbé Bethléem. Emanation de la Ligue frangaise pour le relévement de
la moralité publique (L.F.R.M.P.), la brochure vise a étendre les dispositions du Code de la
famille, adopté sous forme de décret-loi le 29 juillet 1939. Destiné a remédier aux
faiblesses démographiques de la France, le décret-loi comporte dans son chapitre III,
« Protection de la race », une section consacrée a « I’outrage aux bonnes mceurs » qui
prévoit la répression de la fabrication, I’importation et la diffusion de « tous imprimés, tous
¢crits, dessins, affiches, gravures, peintures, photographies, films ou clichés, matrices ou

reproductions pornographiques, emblémes, tous objets ou images contraires aux bonnes

11 n’est bien entendu pas le seul des ligueurs & lutter contre les « mauvais livres » ; on peut entre autres
évoquer le role joué, avant [’abbé Bethléem, par le Bureau international contre la littérature immorale, créé a
Lausanne en 1893 ; sur ce point, voir Annie Stora-Lamarre, L Enfer de la III° République : censeurs et
pornographes (1881-1914), Paris, Imago, 1989. Sur I’abbé Béthléem et sa volonté d’encadrement des
lectures, voir Jean-Yves Mollier, La mise au pas des écrivains: I'impossible mission de I’abbé Bethléem au
XXe siecle, Paris, Fayard, 2014.

' Daniel Parker, Claude Renaudy, La Démoralisation de la jeunesse par les publications périodiques, Paris,
Cartel d’Action Morale, 1944 (4° édition), 30 p.
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meeurs'® ». Au-dela d’un simple réquisitoire contre la presse enfantine, la brochure propose
¢galement des dispositions légales, en 1’occurrence un véritable « projet de loi concernant
le contrdle des journaux et des publications périodiques destinés principalement a la
jeunesse ». Sous le titre « Naissance d’une nouvelle presse, nuisible a la jeunesse », la
brochure attaque directement les titres des éditeurs reposant sur la bande dessinée

importée : Jumbo, Hurrah !, Le Journal de Mickey... La condamnation est sans nuance :

En quoi ces hebdomadaires sont-ils dangereux ? Ces journaux concourent au nivellement
de la jeunesse par le médiocre. Ainsi le héros, rendu populaire par ces journaux, est
Tarzan, demi-sauvage, qui tient plus de la béte que de ’homme. Nivellement aussi par la
laideur : la présentation est laide, les illustrations sont affreuses. Nulle beauté, nulle
poésie dans le texte.

Tous ces journaux révelent une nouvelle forme du matérialisme basée sur la déification
de ’argent et de la violence. [...] La patrie et la famille n’existent plus dans ces histoires
dont les personnages sont des étrangers, des hors-la-loi, des étres monstrueux. L’amour
n’y est jamais conjugal mais avili au rang des aventures passageres ou des associations
intéressées [...].

Ces journaux, n’ayant aucun souci de la vérité, accumulent les absurdités et les erreurs.
Ils abusent des histoires de magie, de spiritisme et d’hommes-singes. On n’y trouve plus
un seul récit avec des gens normaux, avec une atmospheére saine et familiale.

Ces histoires en image, visiblement destinées a des adultes, et destinées a plaire
. . 16
sensuellement, doivent souvent troubler leurs jeunes lecteurs [...]

Jugements moraux et esthétiques sont donc inextricablement liés : « aux défauts de la
présentation répondent les manques et faiblesses des récits et des personnages' ». La
vulnérabilité¢ des enfants constitue un ¢élément aggravant, justifiant un recours a
I’encadrement étatique. Ce discours tres critique a I’égard des illustrés est également tenu
par des militants laics, notamment ceux qui ont investi le domaine de la lecture enfantine.

Ainsi le communiste Georges Sadoul écrivait-il en 1938 :

L'apprenti boucher qu'on rencontre dans la rue, le nez collé sur Hurrah ! ne sera-t-il pas
demain le précoce criminel qui s'est servi de son couteau pour tuer avant de voler, ou
I'auteur d'une tentative de kidnapping ?

Nous avons résumé le contenu des histoires en images d'Hurrah ! avec la plus grande
objectivité possible. Nous avons trouvé partout, dans chacune des images, 'exaltation de
la force brutale, de l'assassinat, de la violence, de la guerre, de l'espionnage, du
banditisme, en méme temps que 1'évasion dans la plus stupide irréalité. Tout concorde a
exalter les plus mauvais instincts de l'enfance et rien ne présente un caractére soit de
culture, soit de morale, soit d'enseignement quelconque de la vie. Nous voyons dans
Hurrah ! toute nue dans sa froideur, la littérature de la propagande empoisonnée du
fascisme, une littérature de mort, dont il faudrait préserver l'enfance par tous les moyen
[...]-

Ainsi, si, dans notre pays, on laisse librement les trusts étrangers conquérir le monopole
des publications enfantines, c'est pour que ces journaux versent dans la cervelle

13 Jean-Matthieu Méon, L euphémisation de la censure, op. cit., p. 53.
' Parker D., Renaudy C., La démoralisation de la jeunesse par les publications périodiques, op. cit., p. 11
17 Jean-Matthieu Méon, L euphémisation de la censure, op. cit., p. 55.
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malléables des enfants la pornographie la plus basse, le gotlit du meurtre et des exploits de
gangsters, l'admiration du ‘héros’ casqué, roi ou amant des princesses qui fait massacrer
les armées et bombarder les villes, 1'envie de devenir un espion toujours prét a sortir son
revolver sert a tuer, l'espoir de participer a une guerre civile destinée a replacer les rois
sur leurs trones [...]".

N¢é a Nancy en 1904, cinéphile et critique de cinéma, il se rapproche au cours de ses
études de droit parisiennes des surréalistes, avant d’adhérer au Parti communiste en 1927".
Avant de devenir critique et historien du cinéma, Georges Sadoul prend en charge la
rédaction en chef de Mon Camarade, périodique lancé en juin 1933 par la Fédération des
enfants ouvriers et paysans. Comme les prétres de ’Union des ceuvres et de la Bonne
Presse, Georges Sadoul lutte contre les illustrés américains en se réappropriant les armes
de D’adversaire : au numéro 53 du 3 décembre 1936, Mon Camarade « devient un
hebdomadaire illustré et coloré comparable aux autres journaux enfantins de ’époque™ »,
avec une surface dévolue pour moiti¢ a la bande dessinée. Si cette entreprise de
réappropriation se confronte vite a ses limites, elle manifeste que la méfiance de Sadoul a
I’égard de la bande dessinée ne porte pas tant sur le lectorat ou la nature hybride de la
bande dessinée, que sur le contenu idéologique des récits et les implications économiques
de la recomposition du secteur. Au terme de son historique de la presse enfantine, il

conclut ainsi :

On voit donc que la victoire des trusts étrangers contre les publications francaises est
quasi-totale. Les trusts étrangers ont conquis environ les deux tiers du marché. En 1934,
les journaux enfantins étaient écrits et rédigés par des Francais. Actuellement les Frangais
ne sont plus dans la presse enfantine de notre pays qu’une minorité nationale (30 a 35%).
La colonisation des lectures de 1’enfance francaise sera bient6t totale, si on laisse
librement se poursuivre une telle évolution.

Nous estimons pour notre part que les cerveaux de nos fils et de nos filles doivent
recevoir d’autres aliments que des appels au meurtre et a I’érotisme, a 1’esclavage ; nous
pensons qu’il ne faut pas laisser les réactionnaires étrangers s’emparer du cerveau de nos
enfants, qu’il convient de barrer la route a I’invasion fasciste étrangere dans le domaine
de la littérature pour les jeunes™.

Ces réticences a 1’égard de la bande dessinée américaine sont également partagée par
les militants de la lecture enfantine, en particulier les premiéres bibliothécaires pour
enfants, particulierement sensibles aux aspects langagiers, et a I’appauvrissement supposé

de I’apprentissage de la langue induit par la lecture des ballons de dialogue™.

'8 Georges Sadoul, Ce que lisent vos enfants : la presse enfantine en France, son histoire, son évolution, son
influence, Paris, Bureau d’éditions, 1938, p. 35.

1 Pierre Durteste, « Faut-il oublier Georges Sadoul ? », 1895. Revue de [’association frangaise de recherche
sur I’histoire du cinéma, 2007, n° 44, p. 29-46.

*® Thierry Crépin, Haro sur le gangster !, op. cit.p. 66.
! Georges Sadoul, Ce que lisent vos enfants, op. cit., p. 55.

*2 Sur ce point, voir infra, « la bande dessinée en bibliothéque jeunesse : le changement d’un paradigme de
lecture ».
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L’irruption, etla multiplication rapide de titres spécifiquement dédiés a la
republication de séries américaines de bande dessinée cristallise donc plusieurs séries de
transformations. Transformations des manieres de raconter en images tout d’abord ; au-
dela d’une opposition classique et artificielle entre « histoires en images » a la frangaise et
« bande dessinée » a I’américaine, les années trente correspondent a la diffusion rapide du
paradigme graphique articulant narration séquentielle et emploi de la bulle de dialogue.
Celle-ci n’a rien de nouveau, qu’il s’agisse de dessin ou méme de narration graphique,
puisque, pour ne puiser que dans des exemples récents, Les Pieds-Nickelés recourent
réguliérement a la bulle pour exprimer onomatopées et interjections™. Et dans les années
1920, Alain Saint-Ogan, parmi d’autres, a largement contribué a la banalisation de
I’emploi de la bulle. C’est cependant a une généralisation de la bulle de dialogue que 1’on
assiste dans les années trente, qui fait de celle-ci le symptome d’une apparente
américanisation de la bande dessinée, reléguant le modele francais du pavé de texte sous
I’image (dans la tradition des images d’Epinal) dans I’archaisme. De ce point de vue,
Tintin apparait comme un marqueur de ce basculement: alors que dans les premiers
numéros republiant Tintin au pays des Soviets, la rédaction de Ceeurs Vaillants se permet
d’expliciter et de commenter chaque case par un court texte, I’intervention énergique

d’Hergé met un terme a cette pratique cavalicre.

La multiplication des titres de presse publiant de la bande dessinée américaine
bouleverse également les équilibres économiques du secteur, fragilisant les positions de
plusieurs éditeurs solidement installés jusque-la sur le créneau de la presse enfantine, et
affaiblissant également la position de maints dessinateurs frangais, concurrencés par le
faible colit des rééditions de bandes étrangéres. Enfin, cette multiplication des titres publiés
par Hachette / Winkler, Carozzo ou Del Duca cristallise également la massification des
cultures de I’enfance. La critique des « industries culturelles » dépasse largement le seul
cercle de I’école de Francfort qui commence a se structurer dans les années trente. Plus
spécifiquement, cette nouvelle presse, accordant une place centrale a la bande dessinée,
renverse la relation établie par Hetzel entre instruction et récréation : dans la lignée des
publications Offenstadt, le divertissement devient primordial, et le message éducatif,

lorsqu’il existe, est secondaire, ou cantonné au rédactionnel.

* Pour une mise en perspective historique consacrée exclusivement  la question de la bulle et a ses emplois,
la référence incontournable est le chapitre que consacre Thierry Smolderen a la question, « du label a la
bulle », dans Thierry Smolderen, Naissances de la bande dessinée : de William Hogarth a Winsor McCay,
Bruxelles, Les Impressions nouvelles, 2009, pp. 118-127.
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La critique des illustrés pour enfants et de la bande dessinée qui les caractérise et
constitue leur principal argument de vente, se noue donc autour d’une triple dénonciation
des effets économiques, moraux et culturels de cette massification de la bande dessinée au
sein des cultures enfantines. Cette critique se trouve revigorée dans I’aprés-guerre par les
paniques morales que suscite le probléme de la délinquance enfantine. En effet, la
mobilisation des divers entrepreneurs de morale s’accroit aprés la guerre, grace au
rattachement du probléme de la presse enfantine a la question de la délinquance juvénile.
Le Cartel d’action morale et sociale poursuit la lutte contre toutes les publications «
immorales ». Apres les plaintes déposées en juin 1946 contre Henry Miller et juillet 1947
contre Boris Vian, le Cartel publie en février 1948 une nouvelle brochure, consacrée aux
illustrés pour la jeunesse, Semences de crimes, qui remet a jour et développe le travail de
Daniel Parker et Claude Renaudy”’. De son coté, la revue Educateurs de 1’Union des

(Euvres multiplie les dossiers sur la presse enfantine.

C- De la répression a ’intimidation : les premiéres applications de la loi

du 16 juillet 1949

La loi du 16 juillet 1949 sur les publications destinées a la jeunesse s’inscrit dans le
contexte d’une profonde recomposition du paysage de la presse enfantine, successivement
¢branlé par les effets de la publication massive de séries américaines, par la guerre puis par

I’échec de la tentative de remodelage du secteur par le ministere de 1’Information.

Portée par les communistes et les éducateurs catholiques, la loi n’est finalement pas
votée par les communistes ; entre-temps, la querelle scolaire et, plus profondément, la
guerre froide ont fait éclater le consensus pédagogique de fond entre les différents groupes
porteurs d’une volonté de moralisation de cette presse enfantine. La rupture du tripartisme
conduit les députés communistes a la suspicion, d’autant que le déroulement des débats ne
permet pas de maintenir 1’article 12, consacré au contingentement des flans et dessins
d’origine étrangére®. Dans la version finalement votée le 2 juillet 1949 par quatre cent
vingt-deux voix contre cent quatre-vingt-une, toute idée de contingentement est désormais
¢cartée, et ne subsistent des débats que trois points saillants : la répression d’une série de
« péchés capitaux » proscrits de la presse jeunesse, le controle établi sur les publications

étranggres, et I’extension du contrdle aux publications adultes. En incluant dans son champ

** Pour une présentation détaillée de la brochure, voir Thierry Crépin, Haro sur le gangster !, op. cit., pp.
193-194.

* Ibid.p. 294-295.
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d’action, outre les publications pour enfants francaises, les publications étrangeres (article
13) et les publications destinées aux adultes jugées dangereuses pour les plus jeunes
(article 14), ce sont trois types de censures différentes que crée cette loi. Le texte de loi est
structuré autour de la création d'un nouveau délit par son article 2, la démoralisation de la

jeunesse par voie de presse :

Les publications visées a l'article 1* ne doivent comporter aucune illustration, aucun récit,
aucune chronique, aucune rubrique, aucune insertion présentant sous un jour favorable le
banditisme, le mensonge, le vol, la paresse, la lacheté, la haine, la débauche ou tous actes
qualifiés crimes ou délits ou de nature a démoraliser I'enfance ou la jeunesse.

Elles ne doivent comporter aucune publicité ou annonce pour des publications de nature a
, . . 26
démoraliser l'enfance ou la jeunesse™ .

Tout au long de la discussion des articles, des amendements ont accentué la portée et le
caractere répressif des dispositions initialement prévues dans le projet de loi. Cette
dimension profondément répressive de la loi est également attestée par le rattachement
final de la Commission chargée de sa mise en ceuvre au ministére de la Justice, plutdt
qu’au ministére de I’Education nationale prévu par le projet gouvernemental. Pourtant,
comme le montre Thierry Crépin dans sa these, c’est plutdt une stratégie de dissuasion et
d’intimidation qui est mise en ceuvre par la Commission de surveillance et de controle.
Prévue par Particle 3 de la loi, la Commission se réunit pour la premiére fois le 2 mars
1950. Le garde des Sceaux, René Mayer, qui préside exceptionnellement la séance,
rappelle les missions dévolues aux commissaires : proposer toutes mesures susceptibles
d'améliorer les publications destinées a l'enfance et a 1'adolescence ; signaler aux autorités
compétentes les infractions a la loi et les agissements ou infractions de nature a nuire par
voie de presse a l'enfance et a adolescence ; émettre un avis sur les demandes d'autorisation
d'importer des publications étrangeres, et enfin signaler au ministre de I'Intérieur « les
publications de toutes natures présentant un danger pour la jeunesse en raison de leur
caractére licencieux ou pornographique, de la place faite au crime®’ » et susceptibles a ce
titre de donner lieu a l'interdiction de vente aux mineurs de 18 ans et d'exposition aux

regards du public.

Les éditeurs qui font paraitre des « publications périodiques ou non qui, par leur

caractere, leur présentation ou leur objet, apparaissent comme principalement destinées aux
28 . . e

enfants et aux adolescents™ » sont tenus de « déposer gratuitement au ministére de la

Justice, pour la commission de contrdle, cinq exemplaires de chaque livraison ou volume

*® Journal officiel de la République frangaise, Lois et décrets, 18-19 juillet 1949, p. 7006, loi 49-956 du 16
juillet 1949 sur les publications destinées a la jeunesse, article 2.

" JORF, Loi n°® 49-956 du 16 juillet 1949 sur les publications destinées a la jeunesse. Article 14, p. 7008.
% Ibid., p. 7006.
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de cette publication des sa parution, sans préjudice des dispositions concernant le dépot
1égal®® ». Les publications sont recues au secrétariat de la Commission, qui répartit les
publications entre les commissaires chargés de les examiner et de présenter un rapport a
I’assemblée pléniére de la Commission qui, en régle générale, suit 1’avis de son auteur™.
Le principe de la loi donne a la Commission le pouvoir de signaler au garde des Sceaux et
au ministre de I’Intérieur les publications contrevenant aux dispositions des articles 2, 13 et
14. Pourtant, dans son allocution inaugurale lors de la séance d’installation de la
Commission, René Mayer met en garde les commissaires contre la tentation d’une censure
excessive : il ne s’agit pas de supprimer la liberté de la presse, mais de « faire obstacle aux
abus condamnables®' ». La difficulté de I’exercice consiste a tacher de préserver la liberté
de la presse en refusant tout controle préventif, et de ne combattre que les excés par un

contrdle a posteriori.

De fait, la lutte judiciaire contre Pierre Mouchot, seul petit éditeur a défier
ouvertement la Commission, s’avere difficile et exténuante pour la Commission ; la
condamnation de 1’éditeur n’est obtenu qu’au prix de la plus grande difficulté, aprés quatre
relaxes et deux jugements en Cassation ; et s’il est condamné a une peine symbolique en
1961, c’est surtout financiérement que la Commission parvient a lui briser les reins. Plus
que le recours judiciaire, long et incertain, la Commission va donc préférer 1’intimidation
et la persuasion, afin d’amener les éditeurs a ’autocensure. La procédure employée pour
parvenir a ce résultat est définie lors des deux premicres séances de travail de la
Commission, les 31 mars et 27 avril 1950, qui mettent en place une sorte de riposte

graduée, allant de la recommandation a la mise en demeure, en passant par 1’avertissement.

Dans quelques rares cas, la Commission se livre & une censure a priori’> mais
I’essentiel de I’action de redressement du contenu de la presse enfantine illustrée passe par
un double travail de proscription et de prescription. Les recommandations, avertissements
et mises en demeure établissent un premier ensemble de limites encadrant peu a peu le
travail des éditeurs. Mais avant méme la définition des interdits en négatif, la Commission

se livre d’entrée de jeu a une délimitation de I’acceptable, par I’édiction de regles positives.

* Ibid., article 6, p. 7007.
%% Sur le fonctionnement de la Commission, voir Thierry Crépin, Haro sur le gangster !, op. cit., p. 317 sqq.

L AN, CSC, 19900208, article 1. Commission de surveillance et de controle, Compte-rendu de la séance
inaugurale du 2 mars 1950.

32 Sur les cas de censure a priori, exercés a la demande expresse des éditeurs, voir la troisiéme partie, « entre
censure et auto-censure ».
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Dans son deuxieme rapport, daté de 1955, la Commission de surveillance indique ainsi
s’étre préoccupée de « faciliter aux intéressés l'observation des formalités qui leur sont
imparties par la loi du 16 juillet 1949 ». A cet effet, le secrétariat de la Commission adresse
a toute nouvelle maison active dans le secteur de 1’édition pour enfants ou adolescents une
brochure contenant les textes qui composent la législation sur la presse enfantine, brochure
a laquelle est joint le compte rendu des travaux de la Commission pendant la premicre
année de son fonctionnement, « afin de donner a 1'éditeur une vue générale de ses
obligations, de I'esprit qui anime la Commission et des efforts poursuivis par celle-ci en
vue d'améliorer les publications soumises a son examen™ ». La Commission s’efforce ainsi
d’édicter un certain nombre de consignes pour les éditeurs. Celles-ci, précise le premier
compte-rendu des travaux de la Commission, « ne sauraient étre congues dans un esprit de
dirigisme™ ». Ces dénégations n’empéchent pas la Commission d’exercer une véritable
maitrise de la presse enfantine, par I’intermédiaire de ces consignes qui font bientdt figure
de « Bible » de la conception d’un journal pour enfants>. Ce cadre normatif pése fortement
sur les éditeurs de bande dessinée, méme si ceux-ci réagissent de fagon variable aux

injonctions de la Commission.

Si le contrdéle des publications étrangeres obéit initialement aux mémes motivations
que le contrdle des publications francaises, ses modalités pratiques sont sensiblement
différentes, suscitant écarts et tensions. Apres I’abandon des projets de contingentement de
la bande dessinée étrangére, seules les publications étrangéres sont examinées: a un
controle du contenu, on passe a un encadrement des contenants. Des groupes multiples
placaient de grands espoirs dans une limitation du pourcentage de bandes dessinées
étrangeres autorisées dans les publications francaises. L’idée d’un contingentement est
présente des le projet de loi Bourdan, matrice de la loi du 16 juillet 1949. La proposition de
loi n°1375, déposée par les communistes, revendique fermement des mesures
protectionnistes pour « protéger les intéréts des professionnels francais » grace a une taxe

¢levée sur les flans, et un contingentement sévere du contenu étranger dans les publications

3 AN, CSC, 19900208, article 1. Compte rendu des travaux de la Commission de surveillance et de contréle,
des publications destinées a l’enfance et a l’adolescence, 1 janvier 1955, p. 9.

#* AN, CSC, 19900208, article 1. Compte rendu des travaux de la Commission de surveillance et de contréle,
des publications destinées a I'enfance et a l’adolescence au cours de l’année 1950. Melun, Imprimerie
administrative, 1963, p. 21.

*> Thierry Crépin, Haro sur le gangster !, op. cit., p. 326.
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frangaises (25 % au maximum)®. Lors des discussions sur la loi du 16 juillet 1949, la

. . N . . 3
question du contingentement est revenue a plusieurs reprises dans des amendements”’.

La peur de rétorsions commerciales, de contradiction avec la Convention de 1’Unesco
sur la libre circulation des moyens d’expression et, surtout, I’impossibilité pour la France
de s’affranchir du cadre du plan Marshall, réduisent a néant ces espoirs de limitation ou de
taxation des dessins et flans d’origine étrangére. La loi met cependant en ceuvre un cadre
protectionniste, non seulement par I’existence de ’article 13 qui permet d’autoriser ou
d’interdire certaines publications, mais également, plus largement, par le travail auquel se
livrte la Commission de surveillance et de contrdle pour convaincre les éditeurs

d’« assainir » leurs publications.

L’article 13 de la loi prévoit que «I’importation pour la vente ou la distribution
gratuite en France des publications destinées a la jeunesse ne répondant pas aux
prescriptions de 1’article deux [...] est prohibée & titre absolu™ ». L’importation est
soumise a I’autorisation du ministre chargé de I’Information, prise sur avis favorable de la
Commission. Concretement, la Commission désigne en son sein une sous-commission
devant siéger au ministére de I’Information, formée de dix membres, dont un éditeur et un
dessinateur’”. La sous-commission est censée rendre compte a la Commission de
surveillance, qui émet son avis, suivi ou non par le ministre de 1I’Information. La lourdeur
de cette procédure d’examen ne facilite pas la réactivité des réactions et, bien souvent, le
ministére de 1’Information court-circuite les décisions de la Commission, en autorisant des
publications non examinées par la Commission, et dont celle-ci demande plus tard
I’interdiction™.

Face au constat de cette inefficacité, la Commission commande le 3 décembre 1953 un
rapport 2 Madeleine Dietsch, qui rend ses conclusions sur les mécanismes d'importation
des publications étrangéres le 4 février 1952*'. Pour éviter que des publications importées
¢chappent au controle de la Commission et du ministre de l'Information et ne soient
vendues avant que la Commission ne se penche sur leur cas, Madeleine Dietsch propose
d'organiser une deuxiéme sous-commission entre Secrétariat de la Commission et

département de I'Information, qui statuerait en urgence et émettrait un premier avis pour les

3¢ JORF, Documents parlementaires, Assemblée Nationale, 1947, annexe n°1375, p. 984.

7 Sur les péripéties de ces amendements relatifs au contingentement, voir Thierry Crépin, Haro sur le
gangster !, op. cit., p. 294.

% JORF, Loi n°® 49-956, op. cit., article 13, p. 7008.

** Thierry Crépin, Haro sur le gangster !, op. cit.p. 322.

* Thierry Crépin donne notamment I’exemple de Croquis-Magazine, en 1954. Ibid., p. 323.

I AN, CSC, 19900208, article 2, procés-verbal des séances 21 et 22 des 3 décembre 1953 et 4 février 1954.
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publications étrangeres : un avis favorable serait donné aux publications ne soulevant pas
d'objection, tandis que les autres seraient retenues a fin d'examen en séance pléniere. Les
préconisations de Madeleine Dietsch pour renforcer le contrdle aux frontiéres ne
rencontrent pas d'obstacle et, dés la fin de la séance, une deuxiéme sous-commission est
instituée, ou siegent Madeleine Dietsch, représentant le ministére de 1'Information, une

représentante de I'U.N.A.F., Mme Martinie-Dubousquet, et Alain Saint-Ogan™.

Si les procédures administratives different, les critéres de fond ne varient guére : dans
tous les cas, I’analyse a laquelle se livrent les commissaires reléve d’abord de principes
moralisateurs, et d’une volonté affichée de neutralité politique. Cette visée éducative, avant
méme le vote de la loi, est synthétisée par I’intervention a 1’Assemblée nationale de
Suzanne Lamblin, députée MRP a ’origine de 1’ajout par amendement de la haine a la liste
des « péchés capitaux » proscrits par I’article 2 de la loi :

En demandant d’inclure dans le texte les mots « la haine », je ne crée pas un cas spécial.
La haine est un sentiment trés diffus qui colore les faits et le ton d’une publication de telle
sorte qu’il est impossible, @ mon sens, de la mettre sous les yeux d’un enfant. Je voudrais
rappeler a I’Assemblée toute entiére que c’est en faisant ligne par ligne, page par page,
aux enfants d’Allemagne et d’Italie, I’éducation de la haine que 1’on a préparé
I’avénement des régimes totalitaires et de la monstruosité qu’ils ont été.
(Applaudissements au centre, a gauche et a droite.) C’est pourquoi je demande que soit
attiré de facon spéciale 1’attention des censeurs sur le ton des publications, afin qu’elles

n’offrent pas aux enfants le spectacle de la violence. (Applaudissements au centre, a
gauche et a droite)®.

Peinant & mettre en place un traitement pénal des illustrés pour la jeunesse, les
commissaires se concentrent sur une censure administrative qui leur confére un pouvoir

d’encadrement tres strict de la production de bande dessinée.

I. PLUSIEURS GENERATIONS D’EDITEURS FACE A UN CONTEXTE

NOUVEAU : DES TRAJECTOIRES CONTRASTEES

Les recompositions du marché de la bande dessinée a I’aube des années 1950 ne
tiennent cependant pas uniquement aux éléments d’encadrement des imprimés pour la
jeunesse ; a I’encadrement administratif, idéologique et moral de cette production vient
s’ajouter une recomposition des forces en présence. Ce terrain de bataille pour les
éducateurs est aussi I’objet d’ambitions variées de la part des éditeurs. Les recompositions

du secteur de la presse enfantine affectent largement la publication d'albums, a plusieurs

2 AN, CSC, 19900208, article 2, procés-verbal de la séance 22 du ler avril 1954. C'est au terme de cette
procédure que l'importation du second volume du Secret de I'Espadon regoit un avis défavorable.

* JORF, Débats parlementaires, Assemblée nationale, séance du 22 janvier 1949, p. 98.
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titres. D une part, les éditeurs qui publient des albums sont d'abord des éditeurs de presse.
Par ailleurs, 1'intensité des querelles, des débats, I'atmosphére de panique morale qui pese
sur la bande dessinée accéleére le mouvement des recompositions. Enfin, ces débats et la
mise en ceuvre de la loi de 1949 sur les publications destinées a la jeunesse accentuent un
phénomene de polarisation de la bande dessinée entre publications considérées comme

tolérables et publications « populaires », fermement réprimées.

Parmi les éditeurs publiant de la bande dessinée, une partie fait le choix du livre.
Venus d’horizons divers, ils abordent la bande dessinée avec des objectifs variés.
L’indétermination sémantique dont font preuve, en 1950, censeurs, éducateurs et méme
professionnels pour qualifier ce qui, aujourd’hui, est désigné sous le vocable de « bande
dessinée » témoigne d’un marché encore non structuré. Parmi les acteurs qui interviennent
dans le secteur de la bande dessinée, celle-ci ne constitue pas une catégorie pertinente pour
découper la production imprimée. Des expressions proches sont certes utilisées pour
désigner le type de narration graphique que nous qualifions aujourd’hui de bande dessinée,
mais I’existence de la bande dessinée en tant que secteur éditorial ne semble étre, en 1950,
rien d’autre qu’une reconstruction rétrospective. Etablir une généalogie de I’édition de
bande dessinée, et restituer les différentes générations d’acteurs intervenant dans ce secteur
revient donc aussi, et avant tout, a s’interroger sur le processus de formation de la bande
dessinée comme espace autonome du secteur de I’édition. L’apparition en 1974 de la bande
dessinée en tant qu’entité statistique pertinente pour appréhender la production de livres,
plus que le début d’une phase nouvelle, constitue I’aboutissement d’un processus de long

cours dont il nous faut déméler I’écheveau™.
A. D'anciens éditeurs en perte de vitesse

Le premier groupe d'éditeurs rassemble une série de maisons déja présentes sur le
créneau du livre de bande dessinée avant-guerre. Parmi cette constellation, on peut
distinguer plusieurs logiques différentes. Certaines maisons restent tributaires d’un fonds
peu valorisé. Armand Colin dispose ainsi dans son catalogue d’un best-seller qui ne pousse
a aucun moment la maison a investir le domaine de la bande dessinée. Gautier-Languereau
reste I’éditeur de Bécassine, et n’élargit pas significativement son offre éditoriale en
maticre de bande dessinée, tout en s’engageant dans une démarche de mise en valeur

dynamique de son fonds. D’autres maisons semblent davantage en retrait : c’est le cas

# Cf notamment André Gaudreault, « Du simple au multiple : le cinéma comme série de séries », Cinémas:
Revue d’études cinématographiques, 2002, vol. 13, n° 1-2, p. 33-47.
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d’Hachette, qui se désengage fortement du secteur de 1’album dans les années 1950, ou de
la maison Garnier, éditrice des albums de Benjamin Rabier. Enfin, d’autres éditeurs
semblent fragilisés par les recompositions du secteur, et marquent le pas dans le nouveau

contexte éditorial des années 1950 : ¢’est entre autres le cas de Tallandier ou de Rouff.

1. Armand Colin et les albums de Christophe

De ces maisons, Armand Colin est assurément celle qui est active depuis le plus
longtemps — Auguste Armand Colin créant sa maison en 1870". Aprés avoir investi avec
un grand succes 1’édition de manuels pour les écoles primaires, la maison se lance en 1889
dans la presse enfantine avec Le Petit Frangais illustré, significativement sous-titré
« Journal des écoliers et des écolieres », ou une page distrayante consacrée a I’Exposition
universelle constitue la matrice de La Famille Fenouillard, suivi d’autres récits de
Christophe. Tout au long de la premiére moitié du XX° siécle, la librairie Armand Colin
maintient les ceuvres de Christophe dans son catalogue ; en 1949, les catalogues de livres
d’étrennes d’ Armand Colin présentent des versions des albums de Christophe en format in-
16*. Stricto sensu, Armand Colin compte donc parmi les éditeurs de bande dessinée actifs
en 1950, et au-dela pendant toute notre période, dans le secteur de l'album de bande
dessinée. Mais Armand Colin ne publie aucun autre titre de bande dessinée que les albums

de Christophe : son incursion suivante dans le secteur date de... 1990*" !

Avec une poignée de titres a son catalogue, des titres anciens, le rapport qu'entretient
Armand Colin a la bande dessinée se réduit a celui d'un éditeur qui compte bien profiter au
maximum de sa rente, sans pour autant chercher a élargir sa participation. L'ceuvre de
Christophe est donc maintenue au catalogue, et méme proposée périodiquement dans de
nouvelles éditions, qui s'efforcent de faire vivre ce pan de patrimoine de la bande dessinée
— et du livre pour enfant, plus largement. Mais Armand Colin se contente de faire fructifier
un pan de son fonds, sans jamais chercher a développer dans son catalogue ce genre, si

¢loigné de son image de marque.

Au début des années 1950, ’examen de ces catalogues de livres d’étrennes atteste un
désintérét manifeste de la maison pour cette portion de son catalogue. Disparu en 1945,

Christophe ne fait manifestement plus 1’objet de la méme attention éditoriale au début et au

* Jean-Yves Mollier, « Armand Colin », in Isabelle Niéres-Chevrel, Jean Perrot et alii (dir.), Dictionnaire du
livre de jeunesse: la littérature d’enfance et de jeunesse en France, Paris, Cercle de la librairie, 2013.

4 Sur les albums de Christophe, voir infra, II, « Christophe, une deuxiéme naissance de I’album de bande
dessinée ».

* Frangois Cointe, Ya un bug ! Les Victimes de I'informatique. Paris, Armand Colin, 1990.
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milieu des années 1950. La présentation des albums de Christophe se réduit peu a peu a la
portion congrue ; deés 1953, plus aucune illustration ne vient accompagner la promotion des
albums et, en 1956, ceux-ci disparaissent méme totalement du catalogue de livres
d’étrennes™. Faut-il y voir la trace d’un essoufflement (temporaire) de I’ceuvre, dont le
succes s’érode auprés des jeunes générations ? La librairie Armand Colin connaitrait-elle

alors des difficultés qui I’empéchent de valoriser efficacement les albums de Christophe ?

Aucune explication ne vient expliquer cet affaiblissement de maniére convaincante et,
en I’absence d’archives éditoriales du c6té d’ Armand Colin, nous en sommes pour 1’instant
réduit aux conjectures. L’indisponibilité dépasse en tout cas le seuil du simple épuisement
des stocks, méme s’il ne nous est pas possible de déterminer si Armand Colin avait alors
décidé d’interrompre la publication, ou était simplement dans 1’impossibilité d’assurer sa
diffusion. C’est seulement en 1959-1960 que les albums de Christophe opérent leur retour
dans le catalogue d’Armand Colin, dans deux nouvelles éditions, une version courante
vendue 400 F (6,50 € de 2014*) ou 540 F (8,70 €°) et une autre de luxe, a 2 000 F
(32,30 €’"). La position d’Armand Colin sur le marché de la bande dessinée est doublement
ambigué au début de notre période. D’une part, donc, la place occupée par les albums de
Christophe correspond bien mal au modele du classique indémodable que la maison tentera
de promouvoir quelques années plus tard. D’autre part, Armand Colin se garde bien de
revendiquer le rattachement des ceuvres de Christophe au genre de la bande dessinée. Faut-
il y voir un effet des débats dévastateurs sur les effets nocifs des littératures dessinées ?
Cela nous semble peu probable, tant le consensus est large pour ne pas voir en Christophe
un auteur de bande dessinée. C’est au contraire I’invisibilité de cet auteur en tant qu’auteur
de bande dessinée qui parait, rétrospectivement, frappante. Christophe est incorporé au
corpus des auteurs pour 1’enfance, mais ne sera réintégré a 1’histoire de la bande dessinée
que tardivement’>. Outre cette invisibilité générale a 1’égard de la bande dessinée, on peut
¢galement émettre I’hypotheése que le positionnement d’Armand Colin sur le créneau de

I’édition scolaire et universitaire n’aide pas 1’éditeur a penser Christophe comme auteur de

* 11 ne s’agit 14 que d’un indice indirect, seul recours dont nous disposions en I’absence d’archives
éditoriales. Idéalement, les hypothéses que nous formulons ici seraient a confronter a des archives internes
d’Armand Colin ; il n’est, entre autres, pas absolument certain que les albums de Christophe ne soient alors
plus vendus. Cependant, en raison du caractére stratégique des ventes de fin d’année, on peut
raisonnablement penser que ces albums aient été temporairement indisponibles.

* La conversion des sommes depuis les francs de I’époque en euros de 2014 a été effectuée a 1’aide du
déflateur de ’INSEE.

%% Plick et Ploc est vendu 400F, les trois autres albums de Christophe, de pagination plus importante, sont
proposés a 540F.

> Les Malices de Plick et Ploc ne sont cependant disponibles qu’en édition courante.

32 On peut en prendre comme points de repére le n°100 du Collectionneur de bandes dessinées, qui consacre
un dossier a Christophe (décembre 2003).
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bande dessinée : d’une part, I’horizon culturel de I’éditeur est trés ¢loigné des publications
de bande dessinée et, d’autre part, rattacher une partie de son catalogue a ce genre si décrié
des « histoires en images » ou « histoires en bandes » ne peut guére favoriser I’image de

marque de I’éditeur aupres des prescripteurs éducatifs.

2. Gauntier-Languereau : vers une premiére standardisation de I'album

de bande dessinée

Dans un registre quelque peu différent, la maison Gautier-Languereau se retrouve
manifestement fragilisée par le nouveau contexte des années 1950. Le renouvellement
générationnel a la té€te de la maison s'opére alors que le modéle des albums de Bécassine,
qui ont assur¢ la prospérité de la maison pendant de longues années, commence a s'effriter.
Vingt ans apres la parution du premier album de Christophe chez Armand Colin, Gautier-
Languereau publie un album consacré a Bécassine, premier d’une longue série, qui place la
maison au cceur du marché de 1’album de bande dessinée de 1’entre-deux-guerres. Maison
religieuse de Saint-Sulpice transformée le 3 décembre 1917 par Henri Gautier et son neveu
Maurice Languereau, la société en nom collectif Gautier et Languereau devient le 1%
janvier 1927 la SARL éditions Gautier-Languereau. Son objet social ancre trés directement
la société dans la sphére culturelle et matérielle de ’enfance : la société « a pour objet
I’exploitation du fonds de commerce de libraire éditeur, précédemment exploité sous le
nom de Gautier & Languereau et, accessoirement, la vente de jouets spéciaux se rattachant
aux éditions de livres et de journaux d’enfants™ [...] ». La maison Gautier-Languereau
reprend dans son catalogue les auteurs de récits romanesques et mélodramatiques publiés
depuis 1885 dans les magazines comme L Quvrier (fondé en 1861°%), Les Veillées des
chaumiéres (fondé en 1877), et La Semaine de Suzette, lancé en 1905, Aprés avoir repris
les publications des fréres Blériot, spécialisé dans les publications édifiantes a destination
des publics traditionnellement jugés comme « faibles lecteurs » (ouvriers, femmes), Henri
Gautier et Maurice Languereau donnent un nouvel essor en se lancant dans le secteur en
pleine expansion de la presse enfantine, choisissant comme cible la frange féminine de ce

nouveau lectorat avide de lectures divertissements.

> Nous tirons ces renseignements de I’enquéte minutieuse menée par Michéle Piquard, « L’édition pour la
jeunesse en France de 1945 a 1980 : stratégies et discours des éditeurs », Thése de doctorat, Paris III, Paris,
2000, p. 589.

>* L’ Ouvrier est publié par les fréres Blériot, dont le fonds est repris en 1885 par Henri Gautier.

>3 Stéphanie Gil, Les Editions Gautier-Languereau et les livres pour la jeunesse (1885-1938), mémoire de
maitrise d’histoire sous la direction de Jean-Yves Mollier, Paris X-Nanterre, 1993.
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Née fortuitement dans les pages du journal, le personnage de Bécassine passe sur
plusieurs supports successifs, d’abord des histoires en une ou deux planches, sans lien
logique ou chronologique entre elles, puis dans Les Vacances de Suzette, avant de passer a
I’album de bande dessinée a ’occasion des étrennes 1913°°. En 1939, vingt-cing titres sont
parus rassemblant les aventures en bande dessinée de Bécassine, auxquels il faut ajouter
toute une série d’albums pour enfants tournant autour du méme personnage : un petit
Alphabet de Bécassine’’ dont il existe visiblement plusieurs éditions de 1921 a 1942,
Bécassine maitresse d’école®, ainsi que des Chansons de Bécassine™. Cette succession
d’épisodes reprenant le méme personnage fait de Bécassine la premiere série identifiable
de I’histoire de la bande dessinée, avec ses épisodes qui I’envoient en voyage (chez les
Turcs, au pays basque, aux bains de mer) et qui lui font pratiquer une activité originale
(nourrice, alpiniste, en aéroplane®...). Les années de guerre perturbent beaucoup la
maison. Outre les perturbations les plus répandues pour l'ensemble des maisons d'édition
(communications ralenties, pénurie de papier), Gautier-Languereau a vu son modele
éditorial fragilisé par la place nouvelle occupée par la bande dessinée américaine dans les
années 1930. De plus, cette irruption d'un nouvelle concurrence coincide avec le déces des
deux associés. Henri Gautier meurt en 1938, et Maurice Languereau en 1941. Les mille
parts de la SARL, auparavant concentrées entre les mains de deux hommes, se retrouvent
éparpillées®’, mais au sein d'un actionnariat strictement familial. Pour renforcer le caractére
familial de l'entreprise, les associ€s vont jusqu'a ajouter dans les statuts de l'entreprise la
disposition suivante : « le conseil de gérance devra étre composé d'un gérant présenté par
les associés de la famille de Madame Veuve Maurice Languereau et d'un gérant présenté
par les associés de la famille de Madame Pierre Moreau® » — signe, peut-étre, de tensions

au sein de l'actionnariat familial.

%% Sur les mutations formelles et la structuration de la série Bécassine, voir infra, II, « La bande dessinée en
librairie au début du XX° siécle ».

3" Caumery, Joseph-Porphyre Pinchon, Alphabet de Bécassine. Paris, Gautier-Languereau, 1921, non paginé
[16 p.].
3% Caumery, Joseph-Porphyre Pinchon, Bécassine maitresse d’école. Paris, Gautier-Languereau, 1927, 32 p.

39 Francisque Darcieux, Ch. Magué, Les Chansons de Bécassine. Paris, Gautier-Languereau, 1927, 32 p. Ces
trois albums n’ont pas été prépubliés dans La Semaine de Suzette.

60 Thierry Groensteen, La bande dessinée : son histoire et ses maitres, Paris, Skira Flammarion, 2009, p. 33.
%' Voir Michéle Piquard, L édition pour la jeunesse en France de 1945 a 1980, op. cit., p. 111. Madame
Veuve Languereau est propriétaire de 276 parts et usufruitiecre de 137 parts, Claude Languereau, épouse
Calorne, est propriétaire de 144 parts en toute propriété et de 137 parts en nue-propriété, Madame Veuve
Parmegiani, épouse en secondes noces de Lucien Wurmser, posséde 11 parts, Marie Bigo, veuve de Pierre
Moreau, 342 parts, leur fils Bernard, 60 parts et André Gillon 30 parts.

82 Ibid.. Cette disposition est supprimée le 2 mai 1969.
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C'est donc une maison fragilisée par la disparition, a quelques années d'intervalle, de
ses deux fondateurs, qui tente de rafraichir son catalogue en rééditant son fonds.
Immédiatement aprés la guerre, la maison Gautier-Languereau entreprend de faire
redessiner la plupart des couvertures des albums par Joseph-Porphyre Pinchon. Sans
publier de nouveautés, la firme adopte cependant une posture offensive. Dans le climat
sulfureux qui entoure la bande dessinée dans 1’aprés-guerre, la sagesse des aventures de la
petite Bretonne offre aux parents et éducateurs inquiets un moyen terme rassurant. Le
rafraichissement des couvertures, censé répondre a I’évolution des gofits et sensibilités,
tente ainsi de marquer le décalage profond entre 1’esthétique de Pinchon et la bande
dessinée de ’apres-guerre. Marquées par des compositions ornementales souvent soignées,
les planches de Pinchon multiplient effets de symétrie et vignettes circulaires. Le langage
de Pinchon, aprés-guerre, avec son texte typographié sous chacune des images, peut
cependant apparaitre désuet aux enfants accoutumés aux compositions dynamiques des
bandes américaines. Délaissant les douces couleurs pastels qui caractérisent les couvertures
de D’entre-deux-guerres, les couvertures nouvelles facon s’emploient donc a rafraichir
I’image de Bécassine. On peut en prendre comme exemple Bécassine en apprentissage.
Paru en 1919, il s’agit du cinquieme titre publi¢ dans la série. Sa couverture reprend la
composition qui s’impose dans les premiers titres de la série, avec une Bécassine en pied,
dans un décor variable. Son titre en capitales d’imprimerie insiste bien davantage sur
I’héroine que sur le titre de I’épisode, secondaire dans le dispositif de la série. Les
mentions paratextuelles sont réduites a la portion congrue, puisque les auteurs ne sont pas
nommeés en couverture : le personnage transcende la série, mais aussi ses créateurs, dans le
dispositif éditorial de 1’album de bande dessinée de I’entre-deux-guerres. En 1930, une
premicre réédition retouche quelques détails de la couverture, substituant les éditions
Gautier-Languereau aux éditions de la Semaine de Suzette, et adoptant une typographie

plus moderne, au corps réduit, aux panses grasses et aux empattements plus fins.
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Il. 1 Caumery, Joseph-Porphyre Pinchon, Bécassine en apprentissage. Paris, Gautier-Languereau.
Editions de 1919, 1930 et 1948.

En 1948, Gautier-Languereau réédite 1’album, sous une couverture radicalement

différente. L album est réédité en tant que deuxieéme titre de la série, juste aprés L Enfance
de Bécassine. Les titres patriotiques, créés et publiés pendant la guerre (Bécassine pendant
la guerre, Bécassine chez les Alliés, Bécassine mobilisée) disparaissent en effet du
catalogue a la faveur de ce toilettage. Si les récits écartés ne sont pas a proprement parler
belliqueux, ils s’inscrivent trés nettement dans un contexte précis qui ¢loigne le personnage
de sa relative atemporalité : outre les reproches que la série pourrait s’attirer en entretenant
des rancceurs que I’Europe cherche a oublier, ces récits contribuent également a rendre
désuete la série. Pour cette réédition de Bécassine en apprentissage, 1’idée générale de la
composition est gardée, représentant Bécassine encombrée de paquets dans une ville dont
on apercoit, en arriere-plan, les fleches d’une église — rappel de I’identité catholique de la
maison d’édition. Mais toute une série de modifications interviennent pour tenter de

donner une tonalité plus dynamique aux aventures de la servante.

A I’image soigneusement bordée des deux premiéres éditions succéde une image a
bords perdus, utilisant des couleurs bien plus vives, résultat du passage a I’offset pour les
couvertures, une technique qui permet des couleurs plus vives que I’héliogravure jusque-la
utilisée. La robe de Bécassine profite de ces progrés techniques, avec une pointe de rouge
vif qui fait écho au rouge des joues de la petite servante, signe de sa maladresse et de son
embarras perpétuels. La couverture accentue le centrage de la composition sur 1’(anti)-
héroine, avec un cadrage plus resserré, et un décor qui perd en précision, les fleches de
I’église se trouvant réduites a une simple silhouette. Cet estompage du décor permet un

usage plus expressif de la couleur, utilisée par grands aplats de jaune et de bleu. Cette
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couleur gagne jusqu’au nom de 1’héroine, réparti sur un collage cocasse et suivi du titre de
I’épisode en écriture cursive. Toutes ces transformations formelles témoignent d’une
volonté¢ nette de la part de Gautier-Languereau d’adapter sa production au nouveau
contexte de I’apres-guerre. Si ses albums, destinés avant tout aux petites filles de bonne
famille, ne sont pas directement concurrencés par les séries de bande dessinée américaine
publiés depuis les années 1930, trés masculines, Gautier-Languereau ne peut manquer de

voir ses positions fragilisées.

Face a un marché transformé, Gautier-Languereau adopte donc une posture offensive,
en reconstituant son fonds d’albums de Bécassine dans des versions modernisées. Lors des
étrennes 1949, huit albums sont déja préts, et ’année suivante, plus du double (dix-sept). A
partir de 1951, le catalogue est stabilisé a 21 titres®. A partir du milieu des années 1950,
Gautier-Languereau diversifie son offre pour poursuivre I’offensive. La maison publie
d’abord, a I’occasion des étrennes 1955, une version sur papier plus épais, avec gardes
couleurs et texte en plus gros caractéres®’. Fin 1955, pour les étrennes 1956, Gautier-
Languereau propose un éventail diversifié de productions liées a I’'univers de Bécassine,
avec d’abord un album d’une collection appelée « Ciné-Mime », un dispositif permettant
de bénéficier d’« un cinéma dans un album » : un produit coliteux (1500 F, soit 31 € de

2014).

Le catalogue d’étrennes propose également les titres de la collection « Albums
merveilleux », dont plusieurs titres reprennent 1’'univers de Bécassine : Bécassine enfant
(1954), Bécassine fait ses debuts (1954), Bécassine fait tous les métiers (1956) et
Bécassine chez les Peaux-Rouges (1956). Avec ces albums de dimensions réduites (16,5 x
20,5 cm), en carton fort lavable® et de prix modique (115 F, soit 2,50 € de 2014, contre les
480 F des albums de bande dessinée), Gautier-Languereau décline sa gamme de produits
liés a Bécassine vers un lectorat plus jeune, pour élargir sa clientéle en segmentant plus

précisément celle-ci.

Les dernieres contributions du duo Caumery-Pinchon ne sont cependant publiées que
dans Le Journal de Suzette : « Les Petits ennuis de Bécassine », paru en 1948, n’est publié

en album qu’en 2005, et « Bécassine au studio », sur scénario de M. Harfaux, prépublié en

63 . . . , . . N . .

Outre les trois titres guerriers, Bécassine chez les Turcs disparait du catalogue. Ce chiffre peut évoluer
marginalement, en fonction de ruptures sur un titre, mais les indisponibilités ne durent visiblement pas plus
d’un an, si I’on en croit, en tout cas, les catalogues de livres d’étrennes.

84 Cercle de la librairie, Catalogue des livres d’étrennes, 1954, p. 440.

% Sur les albums lavables et les albums pour tout-petits, voir les travaux en cours de Cécile Vergés-Sanz, qui
poursuit une thése sous la direction d’Annie Renonciat sur I’album jeunesse depuis les années 1960.
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1950, n’est publié qu’en 1992%. Outre les nouvelles couvertures, les nouveautés sont dues
a la plume de Jean Trubert, qui reprend la série apres le déces de Pinchon en 1953. N¢é en
1909, ce boxeur professionnel publie de nombreux dessins humoristiques dans la presse
des années 1930. Publiant toute une série de récits dans les publications de la SPE avant-
guerre, il multiplie les collaborations les plus diverses aprés-guerre : Baby Journal, Cricri
Journal, Coq Hardi, Bravo, Belles images de Pierrot, Vaillant, Amis-Coop, Nade,
Fripounet, Femmes d’aujourd’hui, Pilote”’... Jean Trubert appartient donc a cette
catégorie de dessinateurs extrémement polyvalents, qui multiplient les collaborations sans
réussir a imposer une série marquante. Spécialiste d’une narration plagant le texte sous
I’image, y compris en 1955 (« Titi Pomme », dans Pierrot, par exemple), avec des
compositions trés travaillées qui respirent I’influence de Pinchon (« Le Chevalier
Printemps », dans Pierrot, en 1954), on pourrait imaginer que c’est sa maitrise de cette
technique narrative marginalisée qui intéresse la firme Gautier-Languereau... si les albums
de Bécassine signés Trubert n’employaient pas la bulle de dialogue! Sa reprise du
personnage de Bécassine opére donc un véritable changement d’échelle pour cet artisan
consciencieux mais peu connu, qui signe trois albums seulement: le bien-nommé
Bécassine revient ! (1959) un Alphabet de Bécassine (1961) et Bécassine mene [’enquéte

(1962), ces deux derniers sur des scénarios co-signés par Pierre Tchernia.

Bécassine revient !, par son titre programmatique, est sans doute le plus intéressant de
la série. Sa couverture joue, plus que les rééditions des albums Caumery-Pinchon, sur les
contrastes de couleurs avec cette juxtaposition jaune / rouge / vert / bleu. La typographie
est utilisée de manicre expressive, avec la disposition en diagonale marquant le
mouvement. Mais c’est surtout le scooter de Bécassine qui frappe. Si Caumery et Pinchon
ont toujours fait de la servante bornée une fille de son temps, voyageant et utilisant les
nouveautés techniques (automobile, tramway, aéroplane, sports de neige), le réalisme de la
Vespa, rehaussé par 1’emploi d’un rouge éclatant, contraste étonnamment avec le

schématisme des traits de Bécassine, conformes au style de Pinchon®. Ce contraste, sans

66 : . . . . \ . .
Nous n’avons pour I’instant trouvé aucune explication convaincante a I’absence de publication sous forme
d’album de ces récits.

87 Sur Jean Trubert, voir Hop ! n°32 (1983) et n°67 (1995), Le Collectionneur de bandes dessinées n°39
(2001), et Papiers nickelés n°5 (2005).

6% Ce schématisme des traits de Bécassine a été relevé avec malice par Joseph Gillain, dit Jijé. Lorsqu’Hergé
lui reproche, par courrier, de plagier le visage de Tintin pour créer celui de Jojo (dont les aventures sont
publiées dans Le Croisé, journal de la Croisade eucharistique), Jijé lui répond par trois dessins de téte
identiques, le premier représentant Bécassine, le deuxiéme téte nue, le troisiéme, muni de la houpette du
reporter, signant 1’identité de Tintin. Dépourvue de traits, Bécassine est comme Tintin une coquille vide, dans
laquelle le lecteur peut a loisir se projeter. Voir sur ce point I’anecdote de 1’échange Jijé / Hergé, voir la
biographie en images qu’Yves Chaland consacre a son maitre, « La vie exemplaire de Jijé », paru dans Métal
hurlant n°64, juin 1981.
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doute délibéré, signale la polysémie du titre qui, au-dela du contenu de 1’épisode, constitue
un manifeste éditorial sans ambiguité, autour d’une Bécassine conservant ses traits mais
vivant des aventures modernisées. Les pages intérieures de 1’album témoignent de cette
volonté de moderniser la série plus radicalement que le petit ravalement de facade de la
décennie précédente. Tout en recrutant un auteur spécialiste du texte sous 1’image, les
éditions Gautier-Languereau lui confient ’animation d’une bande dessinée de style plus
moderne, avec des cases rectangulaires délimitées par un trait noir, et des bulles de
dialogue qui prennent doublement le contrepied de I’esthétique de Pinchon, pour embrasser

ce qui est alors per¢u comme la modernité graphique.

Avec trois albums seulement, force est de considérer que 1’expérience n’a guere di
étre concluante pour I’éditeur. La derniére nouveauté date de 1962. Apres cette date,
I’éditeur change son fusil d’épaule, en rééditant a partir de 1968 les albums dans leur
présentation a I’ancienne. Si le catalogue de bandes dessinées de la maison Gautier-
Languereau reste limité, I’éditeur fait preuve d’une singuliére réactivité pour entretenir son
fonds et le maintenir en vie. Apres avoir modernisé I’apparence des albums, puis donné un
coup de jeune sur le fond, en rapprochant Bécassine des canons de la bande dessinée
moderne, Gautier-Languereau prend dés la fin des années 1960 le virage de la nostalgie

. . s s 69
pour le patrimoine de la bande dessinée™.

La seule autre incursion de Gautier-Languereau dans le secteur de la bande dessinée
est la publication de deux albums signés Calvo, qui publie des récits de « Coquin le petit
cocker » dans La Semaine de Suzette a partir de 1952 ; deux albums seulement sont publiés
(Coquin le petit cocker en 1953, et Coquin et ses amis du cirque 1’année suivante), le
personnage de Coquin migrant par la suite dans les pages de Fripounet et Marisette en
1956, sans qu’aucun album en soit tiré. Publiés en noir et blanc avec couverture cartonnée
en couleurs, les aventures de Coquin empruntent, sur le plan des registres graphiques, aussi
bien a la technique du texte sous I’image (ou plutot, dans le cas de Calvo, a coté) et de la
bulle de dialogue. Il est cependant frappant de constater que ces titres sont totalement
absents des catalogues de livres d’étrennes que nous avons pu consulter, y compris ceux

des années de parution des albums de Calvo.

Malgré une exploitation inventive du catalogue des albums de Bécassine, Gautier-
Languereau reste un acteur relativement secondaire sur le marché de la bande dessinée. En

se cantonnant a partir de 1953 (fin de la publication de Coquin) et surtout 1962 (fin des

% Sur I’émergence de logiques nostalgiques suscitant des rééditions patrimoniales, voir infia, III « Bédéphilie
et patrimoine, I’invention d’un regard ».
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nouveautés de Bécassine) a la réédition des albums du duo Caumery-Pinchon, Gautier-
Languereau se place donc dans une position de marginalité sur ce secteur, entretenant avec

flair son fonds, mais sans jamais en faire un point d’appui pour développer son catalogue.

3. De la position dominante dans I'entre-deux-guerres au retrait :

Hachette

Par rapport a ce positionnement de Gautier-Languereau et d’Armand Colin, qui vivent
largement sur leurs acquis mais déploient des solutions inventives pour faire vivre ceux-ci,
d’autres maisons sont plus en retrait, et s’inscrivent plus nettement dans une trajectoire
descendante en terme de positionnement sur le secteur de 1’album. C’est en particulier le
cas d’Hachette, au catalogue fourni dans I’entre-deux-guerres, et qui se désengage du
secteur de la bande dessinée a 1’orée des années 1950 — tout en continuant a se nourrir du
succes éditorial de la bande dessinée, par le biais de ses Messageries, qui distribuent les

albums en librairie.

Introduire la bande dessinée amiéricaine : Hachette dans [entre-deusc-guerves

La maison Hachette, toute a sa vocation d’occuper chaque pouce de I’espace éditorial,
se lance dés 1926 dans I’édition d’albums de bande dessinée, trois ans apres le lancement
de sa « Bibliothéque verte’’ ». On en sait malheureusement peu pour ’instant sur cette
période cruciale dans I’histoire de la bande dessinée et de I’édition de bande dessinée’".
Dés 1919, Hachette publie un album de Marcel Jeanjean, intitulé Sous les cocardes, mi-
recueil d’illustrations, mi-album de bande dessinée, consacré a ’aviation’”. La naissance
d’une politique d’édition dans le domaine de la bande dessinée ne peut cependant étre
datée que du milieu des années vingt, avec la publication d’albums de Bicot (Martin
Branner, a partir de 1926) et de Zig et Puce (Alain Saint-Ogan, a partir de 1927). Les deux

séries sont publiées cote a cote dans les pages de 1’hebdomadaire familial Dimanche-

" Hachette rachéte en 1914 le fonds Hetzel, a l'origine de la « Bibliothéque verte » dont la guerre retarde la
sortie. Voir sur ce point Marc Bauland, La Bibliotheque verte (1923-1959) : L’esprit d’une collection de
littérature pour la jeunesse, Maitrise d’histoire, sous la direction de Jean-Pierre Chaline, Paris IV, 1996, et
Les collections de romans pour la jeunesse de la librairie Hachette (1945- 1980), DEA d’histoire, sous la
direction de Jean-Yves Mollier, Université de Versailles- Saint-Quentin-en-Yvelines, 1997.

"' Seule Annie Renonciat, dans sa thése Les Livres d'enfance et de jeunesse en France dans les années vingt
(1919-1931). Années-charniéres, années pionniéres (thése de doctorat en histoire sous la direction d’Anne-
Marie Christin, université Paris-VII, 1997) se consacre frontalement a la question, a laquelle elle consacre
quelques pages. L'importance de ce moment, et les facilités de consultation des archives Hachette a I'lMEC,
justifient selon nous que ces travaux soient prolongés et approfondis. Le travail de Julien Baudry sur Alain
Saint-Ogan (La Narration graphique chez Alain Saint-Ogan, du dessin de presse a l'univers culturel de
l'enfance, thése de doctorat en littérature, en préparation sous la direction d’Annie Renonciat) s'inscrit
justement dans cette direction.

7 Le BDM signale pour cet album I’existence d’un tirage de téte de 25 exemplaires sur papier de Hollande, et
d’une réédition en 1934. Michel Béra, BDM, Trésors de la bande dessinée. Catalogue encyclopédique, Paris,
éd. de 1'Amateur, 2008, p. 749.
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illustre a partir de 1925. D’abord intitulé Excelsior-Dimanche, cet hebdomadaire
commence en tant que supplément du journal Excelsior, du 4 mars 1923 au 2 mars 1924.
Paul Dupuy, propriétaire du quotidien, cherche alors toutes les formules aptes a
révolutionner le graphisme journalistique, voyant dans ces nouvelles formes d’articulation
texte / image 1’axe essentiel pour doper les ventes de son journal. Outre son réle pionnier
dans le photojournalisme, Excelsior bouleverse également le paysage de la bande dessinée.
En 1924, alors que son tirage atteint 230 000 exemplaires, il s’émancipe d’Excelsior pour
devenir Dimanche Illustré”. Dimanche Illustré, le premier, généralise I’emploi des bulles
de dialogues, et donne une place de premier plan a la bande dessinée américaine, avec « la
Famille Mirliton » de Sydney Smith (The Gumps, publié¢ a partir de 1917 par le Chicago
Tribune), mais surtout « Bicot » de Martin Branner (créée en 1922 sous le titre « Winnie
Winkle the Breadwinner’* »). A la suite de ’absence d’une page publicitaire, les rédacteurs
en chef commandent au dessinateur humoristique Alain Saint-Ogan une planche sur le
modele de Bicot. Ainsi apparaissent « Zig et Puce » le 3 mai 1925. Lorsqu’Hachette
entame la publication en album des aventures de Zig et Puce, la série connait déja une
popularité importante, avec une déclinaison de 1’univers d’Alain Saint-Ogan sous forme de
spectacles et jouets divers’”. Comme I’a relevé Julien Baudry, la sortie du premier album
coincide avec la création de la pi¢ce adaptant son univers par le Théatre du Petit Monde en
décembre 19277°. Avec Saint-Ogan, Hachette publie le plus américain des dessinateurs
francais, celui qui intégre le plus alors les codes graphiques de la bande dessinée

américaine.

La diffusion de plus en plus large de la bande dessinée américaine dans la presse incite
Hachette a accroitre sa politique éditoriale en la matiére, en publiant a partir de 1931 des
albums de Félix le Chat et de Mickey. Créé en 1919 par Pat Sullivan pour le dessin animé,
repris en bande dessinée a partir de 1923 par Otto Messmer, les aventures du chat sont
publiées en France des 1929 dans la Petite Gironde, puis une myriade d’autres titres, mais

surtout, sans doute, Le Petit Parisien, a partir de 1930. Le journal accueille la méme année

3 Sn, « Journal L'Excelsior Dimanche et Le Dimanche illustré, (1923-1940) »,
http://collections.citebd.org/excelsior/ (consulté le 9 juin 2013). La Cité internationale de la bande dessinée et
de I’image a mis en ligne début juin 2013 sa collection numérisée (avec quelques lacunes) d’exemplaires des
deux journaux.

™ La publication frangaise se concentre en effet sur le personnage de Bicot (Perry), le turbulent garnement,
au détriment de Suzy (Winnie), reléguée a 1’arriére-plan par la sélection des épisodes.

73 Une photographie de I’agence de presse Meurisse nous montre par exemple, en 1928, un char représentant
Zig, Puce et Alfred, défilant a Paris au milieu d’une foule compacte amassée sur la place de I’Opéra ; « Mi-
Caréme a Paris : chez Zig, Puce et Alfred », Agence de presse Meurisse, Recueil d’actualités, 1928,
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b90401727 (consulté le 3 juin 2013).

" Du 22 décembre 1927 au 12 janvier 1928, la piéce Zig et Puce est jouée au cours de neuf représentations
au théatre de la Madeleine, dans une adaptation de Thérese Lenodtre.
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un autre personnage venu lui aussi du dessin animé : Mickey. La souris apparait dans le
dessin animé muet’’ « Plane Crazy », projeté pour la premiére fois le 15 mai 1928, avant
de rencontrer un succes considérable avec le dessin animé « Steamboat Willie ». Déclinées
sous forme de bande dessinée a partir de janvier 1930, les aventures de Mickey sont
scénarisées par Walt Disney, qui en confie le dessin & Ub Iwerks. Ce sont ces bandes,
distribuées par le King Features Syndicate (KFS), que Le Petit Parisien publie

quotidiennement a partir du 7 octobre 1930, en gardant les bulles de la version américaine.

Hachette est présent sur le marché de 1’édition d’albums de bande dessinée largement
avant le lancement du Journal de Mickey. On a longtemps attribué la paternité du journal a
Paul Winkler et a 1'agence Opera Mundi qu'il a fondée. N¢é le 7 juillet 1898 a Budapest,
originaire d’une famille de « juifs libres penseurs, descendants d’Alasaciens émigrés’® »,
Paul Winkler s’installe définitivement a Paris en 1925, en qualit¢ de journaliste.
Correspondant de divers organes de presse anglo-saxons, Winkler crée sur le modéele des
agences de presse américaines Opera Mundi Press Service. Derriere ce titre ronflant se
cache une agence de presse cherchant a replacer interviews de personnalités variées et
traductions d’ouvrages littéraires. Dés 1928, Paul Winkler rencontre le directeur du King
Features Syndicate (KFS) créé par William Randolph Hearst, et obtient la représentation
exclusive pour I’Europe occidentale du KFS. L’accord conclu entre le KFS et Opera

Mundi permet a cette derniére de proposer « tout ce dont un journal moderne a besoin » :

Articles politiques, signés de personnalités célébres telles que : Painlevé, Bérenger,
Mussolini, Lloyd George [...]. Articles sur sujets variés de tous les domaines [...].
Articles pittoresques illustrés genre reportage, soit sur des événements curieux, soit sur
des faits scientifiques [...]. Récits exclusifs des grandes expéditions et des grands raids
transatlantiques [...]. Dessins comiques genre Mickey, Félix le Chat, Bonzo, en trés
grand choix : 34 série quotidiennes différentes et 46 séries hebdomadaires™ [...].

Entre autres produits concernés par I’accord, KFS fournit un impressionnant catalogue
de bandes dessinées, de « Félix » a « Mandrake », rejoints en 1930 par « Mickey ». Mais
« cette réussite est freinée par un obstacle inattendu: une faible diffusion des bandes
dessinées dans la presse frangaise, et plus encore dans la presse enfantine que dans les

quotidiens et magazines destinés aux adultes®™ ». Si « Mickey » et « Félix » trouvent une

" Une version parlante de « Plane Crazy » est réalisée apres le succeés de « Steamboat Willie », mais la toute
premiére projection est semble-t-il un échec. Le court-métrage nous montre un Mickey goujat, vaniteux et
manipulateur, féru des exploits de Charles Lindbergh ; lors du décollage mouvementé de ’aéroplane, le
spectateur peut nettement apercevoir la silhouette de Félix le Chat, dans un précoce et fugace cross-over.

"8 Thierry Crépin, Haro sur le gangster !, op. cit., p. 41

" Archives Hachette, S 19 B2 HAC C 19, chemise « M. Winkler », « Note confidentielle sur Opera Mundi
Press Service » ; derriére ce titre plein de promesse ne se cache qu’une plaquette publicitaire non datée, mais
manifestement réalisée entre 1928 et 1934.

% Thierry Crépin, Haro sur le gangster |, op. cit., p. 42
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diffusion appréciable dans les pages de la presse quotidienne (en particulier la presse
quotidienne régionale®"), le catalogue de KFS est loin d’étre exploité & sa juste valeur. Les
réticences d’éditeurs méfiants a I’égard de I'image en général, et de ces récits
« trépidants » en particulier, ameénent Winkler a changer de stratégie. Plutdt que de suivre
le modele américain d’une agence fournissant des séries « clés en mains » a des éditeurs
qui peuvent les replacer au sein de leurs publications, Winkler s’improvise éditeur et lance,
le vendredi 19 octobre 1934, le Journal de Mickey, illustré de grand format (28,5 x 42 cm)
et de prix modique, dont les ventes se stabilisent bientot a trois cent cinquante mille

exemplaires®’.

Cette réussite n’est pas seulement un succes personnel pour Winkler ; elle est d'abord
le fruit de la collaboration étroite avec Hachette, qui se cantonne prudemment a un rdle de
« partenaire dormant », finangant 1’entreprise mais laissant Paul Winkler en premiére ligne.
Les archives Hachette ont ainis fourni une preuve éclatante de la répartition des forces
entre les deux partenaires. Une lettre adressée a Paul Winkler le 27 septembre 1934, ne

laisse ainsi aucune ambiguité sur le role réel de ce dernier :

Nous vous confirmons notre accord au sujet du Journal de Mickey que nous nous
proposons de créer et de lancer avec votre collaboration. Ce journal sera notre propriété,
mais, vis-a-vis de toute tierce personne, vous serez seul a figurer comme Editeur-
Directeur.

Ce sera donc vous qui engagerez, sous votre nom, mais avec notre assentiment, les
dépenses nécessaires pour l'exploitation ainsi que pour la publicité de lancement et la
publicité courante dudit journal. Nous vous fournirons les fonds nécessaires. Vous aurez
donc a prendre nos directives et vous devrez nous soumettre toutes les questions
intéressant aussi bien l'exploitation que la direction ; nous restons, en dernier ressort,
seuls juges de toutes les décisions a prendre.

. A 83
En un mot, vous serez le Directeur du Journal sous notre controle permanent™.

Thierry Crépin explique cette position en retrait par la volonté de protéger les
Messageries de favoritisme et d’abus de position dominante au détriment des autres
publications pour la jeunesse®. Il est vrai qu’Hachette est abondamment accusé de
concurrence déloyale dans ces années trente ; mais I’argument nous parait étre a double

sens. Alors que la librairie Hachette est déja si fréquemment accusée de monopole, la peur

8! Alain Beyrand, Catalogue encyclopédique des bandes horizontales francaises dans la presse adulte de
1946 a 1975 de Lariflette a Janique Aimée, Tours, Pressibus, 1995. Cette phase, cruciale selon nous, pendant
laquelle la bande dessinée est largement publiée dans la presse quotidienne de grande diffusion, préfigure ce
que sera l’attitude de France-Soir envers la bande dessinée, deux phénoménes largement méconnus de
I’histoire de la bande dessinée et de la presse — I’histoire de la bande dessinée restant largement sur le
paradigme soit du journal spécialisé, soit de I’album.

%2 Thierry Crépin, Haro sur le gangster |, op. cit.p. 44

%3 Archives Hachette, courrier cité par Jean-Yves Mollier, Edition, presse et pouvoir en France au XX° siécle,
Paris, Fayard, 2008, p. 38.

8 Thierry Crépin s’appuie sur ce point sur les affirmations de Michel Mandry, Happy birthday Mickey !,
Paris, Chéne, 1984, p. 8.
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de I’accusation peut-elle constituer une explication suffisante a cette situation en retrait ? 11
nous semble qu’il faille ajouter un facteur d’explication supplémentaire, li¢ au statut
culturel de la bande dessinée. Editeur industriel, Hachette pourrait n’avoir cure des
accusations portées a I’encontre de la bande dessinée. Mais se limiter a cette explication
néglige les facteurs culturels que I’histoire des éditions d’albums permet d’éclairer. D’une
part, Magdeleine du Genestoux, assistante de Robert Meunier du Houssoy, administrateur
d’Hachette et responsable du département jeunesse, témoigne d’une franche hostilit¢ a
I’égard de la bande dessinée « a 1’américaine », c’est-a-dire a la bande dessinée avec
bulles. Si nous ignorons tout de ses prises de position a 1’égard de Zig et Puce, on connait
en revanche son travail « d’adaptation » des albums Mickey, qui manifestent sa méfiance
vis-a-vis du discours direct présent dans les bulles. On peut, plus largement, émettre
I’hypothese selon laquelle les réticences d’Hachette a apparaitre en premiere ligne dans
I’édition du Journal de Mickey et de ses suites (Robinson, Hop-la !) seraient liées au statut
quelque peu sulfureux de la bande dessinée avant la Deuxiéme Guerre mondiale. Le
segment des éducateurs est crucial pour Hachette, dont une part considérable du chiffre
d’affaires est liée a la production scolaire. Aussi s’aliéner les milieux éducatifs est
inconcevable pour I’entreprise, en butte aux attaques incessantes de I’abbé Bethléem et de

la puissante Revue des lectures.

Le succes du Journal de Mickey et de ses suites incite cependant Hachette a accroitre
son catalogue d’albums de bande dessinée, comme le montre le graphique restituant
I’évolution de la production. Apres un premier titre de la série « Bicot » publi¢ en 1926, la
production se stabilise jusqu’en 1930 a deux albums par an, un titre de Bicot et un de Zig
et Puce. En 1931, le catalogue passe a cinq titres par an, avec 1’arrivée de Félix et Mickey
(ce dernier se voit consacrer deux titres par an). En 1932, Pitche fait son entrée au
catalogue, suivi en 1933 de Prosper et Pim, Pam, Poum. Mais le véritable décollage du
catalogue correspond trés nettement au lancement du Journal de Mickey, avec une
production qui fait un bond en 1934 a 12 titres par an, un seuil minimal conservé jusqu’en

1940.
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Figure 1 Production d'albums de bande dessinée Hachette, 1926-1940. Données provenant du catalogue
général de la BnF, croisées avec celles de diverses bases de données de collectionneurs

A ce premier ensemble de titres, Hachette ajoute d’une part des adaptations des Silly
Symphonies (Le Grand méchant loup et le petit Chaperon rouge, Les trois petits cochons,
Les Petits lapins et les ceufs de Paques...), mais également des séries moins enfantines,
orientées vers I’aventure, comme Fred et Tim en Afrique (Tim Tyler’s Luck, de Lyman
Young®), Agent Secret X 9*® et, surtout, Tarzan d’Edgar Rice Burroughs et Hal Foster
puis Burne Hogarth, dont sept albums sont publiés entre 1936 et 1940.

La présentation matérielle des albums et les formules narratives sont variées dans cette
production, avec des albums qui vont du format réduit 18x23 cm (Nimbus, Tarzan) au
confortable 22 x 30 cm (Bicot, Prosper, Zig et Puce), Mickey occupant le milieu avec ses
22 x 27 cm. Pitche, par ailleurs, constitue un cas unique dans le catalogue Hachette de
I’entre-deux-guerres d’albums de bande dessinée a I’italienne (30 x 26 cm), respectant le
format de publication des bandes quotidiennes issues de la presse, reproduites a raison de
trois par page. Création du dessinateur d’origine lituanienne Aleksas (dit Alex) Stonkus,
installé en France, Pitche parait d’abord dans La Libre Belgique sous le nom de Pietje, puis

investit les pages de la presse quotidienne, en particulier régionale, mais on ignore a peu

% SN [Lyman Young], Fred et Tim en Afrique, Paris, Hachette, 1934. La série est créée en 1928 aux Etats-
Unis, et publiée en France dans Le Journal de Mickey sous le titre de « Richard le Téméraire ». Nous
ignorons pourquoi la série est publiée sous un autre titre en album. Hachette ne donne pas suite a cette
tentative, et en 1935 ou 1936, Flammarion publie un album de Tim et Fred chez les sauvages, attribué a Jean
Petithuguenin

86 Alex Raymond, Agent Secret X 9, Paris, Hachette, 1935.
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pres tout de cet artiste et de cette série, qui connait six albums chez Hachette entre 1932 et

1937, respectant chacun les bulles de dialogue.

L’autre caractéristique de ces albums de bande dessinée publiés par Hachette est en
effet d’adopter une attitude ambigué¢ a 1’égard de la bulle de dialogue, acceptée par
moments (Pitche, Zig et Puce), refusée a d’autres (Mickey). Le modele dominant semble
cependant nettement étre celui du texte sous I’image, dans la tradition spinalienne, comme
en témoignent les albums de Mickey et de Félix. Le Petit Parisien publie les strips de ces
deux séries avec leurs bulles, ce qui pose déja des problémes d’adaptation non
négligeables : I’anglais étant une langue plus concise que le frangais, placer les traductions
dans les bulles contraint soit a pratiquer des coupes, soit a agrandir les bulles au détriment
du dessin. Mais lorsqu’Hachette publie les albums de Mickey, comme ceux de Félix en
revanche, I’intervention éditoriale est maximale : images remontées, cases supprimées...
La transformation la plus spectaculaire s’opére dans le rapport aux bulles, puisque celles-ci
sont gouachées (pas toujours tres ¢légamment) dans les albums, et remplacées par un texte
sous I’image, qui décrit sans peur de la redondance les actions montrées dans les cases,
comble les ellipses, et réécrit les dialogues au style direct ou indirect. Pour éviter d’étre
accus¢ de vulgarité par les éducateurs, Hachette se livre donc a un véritable jeu de
massacre de ces séries dont le charme et, parfois méme, le sens, peinent a survivre a
I’adaptation®”. La publication par Hachette d’albums d’Alain Saint-Ogan ou d’Alex
Stonkus avec bulles tient donc plutoét du paradoxe, et on ne peut que s’interroger sur cette
différence de traitement, qui mériterait d’étre approfondie par ’analyse des archives
Hachette — I’examen des archives privées d’Alain Saint-Ogan, entrepris par Julien Baudry,

n’ayant a priori rien révélé de probant sur ce point.

La Deuxieme Guerre mondiale ralentit la production de nouveautés, et complique les
approvisionnements en papier, mais le lectorat enfantin n’en reste pas moins avide de
distractions, et il n’est pas question pour la librairie Hachette de passer a coté de ces
occasions. Deux « albums Walt Disney-Hachette », peut-étre préparés avant-guerre, sont
réalisés en 1941 et 1942% et ce n’est qu’alors que s’interrompt la publication de

189

nouveautés. Alors que Paul Winkler est contraint a 1’exil™, qu’Opera Mundi poursuit

péniblement ses activités de presse depuis Marseille, la librairie Hachette s’inquicte de ses

87 L >adaptation est tellement ratée que les bibliothécaires de I’Heure Joyeuse, pourtant trés hostiles a I’emploi
de la bulle, reprochent systématiquement ce travail baclé dans leurs fiches de lecture. Voir infra, III, « La
bande dessinée en bibliothéque jeunesse : le changement d’un paradigme de lecture ».

% 11 s’agit de Donald joue au hockey, en 194, et Pierre-qui-bafouille I’année suivante.

% En juin 1940, Paul Winkler évacue les bureaux d’Opera Mundi & Marseille, avant de partir pour les Etats-
Unis puis, quelques mois apres, de se voir retirer la nationalité frangaise en juin 1941.
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stocks d’albums Disney, visiblement insuffisants pour répondre a la demande, a tel point
que, en février 1943, Hachette procede a un retirage de 1’album « Silly Symphonies » de
Pinocchio, paru en 1940 et pour lequel Hachette envisage un tirage de 33 000 exemplaires,
de méme que pour Blanche-Neige et les sept nains, sorti en 1938 et déja en rupture”. La
demande est telle que deux mois apres ce retirage, en mai 1943, Hachette envisage de
s’accaparer un stock de « 180 a 200 000 albums Mickey », « en disant qu'ils appartiennent

N . .. . . 1
a la Librairie Hachette », pour les vendre ensuite en zone libre’".

L éclipse d’Hachette dans ['apres-guerre

Matériellement et formellement hétéroclite, le catalogue d’albums de bande dessinée
d’Hachette n’en constitue pas moins un solide socle, qui permettrait & la maison de se
retrouver en position privilégiée pour occuper le premier plan sur le marché de la bande
dessinée d’apres-guerre. Pourtant, son attitude en la matic¢re est marquée par une grande
frilosité et, aprés la poursuite de ses collections d’avant-guerre, Hachette interrompt ses

activités d’édition en nom propre dans le domaine de la bande dessinée.
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Figure 2 Production d'albums de bande dessinée par Hachette, 1926-1955

% Archives Hachette, note du Bureau des impressions, 12 février 1943, S 19 B 3 HAC C 21. Les archives
Hachette sont cependant trés lacunaires pour la période couvrant la guerre, et il n’est pas exclu que d’autres
tirages aient été réalisés de ces albums, ou d’autres albums de bande dessinée.

! Archives Hachette, note anonyme, 10 mai 1943, S 19 B 3 HAC C 21. La note émane probablement de
Robert Meunier du Houssoy ; il n’est pas possible de savoir si cette opération a été réalisée. Elle concerne en
fait des reliures d’invendus du Journal de Mickey.
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Le graphique restituant la production de bande dessinée par Hachette pendant la
période 1926-1955 témoigne de ce désengagement trés net d’Hachette sur le marché de la
bande dessinée. La production ne dépasse jamais les six titres par an, avec une moyenne

d’a peine plus de trois nouveautés annuelles de 1945 a 1954.

Il faut cependant nuancer I’impression de chute brutale de la production que ce
graphique renvoie immanquablement. Car au-dela de la baisse brutale du nombre de
nouveautés publiées, la maison Hachette déplace sa stratégie de publication, depuis les
albums vers des fascicules publiés mensuellement sous le titre générique Les Belles
histoires de Walt Disney. Ces Belles Histoires se subdivisent en deux séries. La premiére
comporte 60 numéros publiés entre 1948 et 1954, et la deuxieéme, nommée « nouvelle
série », comporte 98 numéros publiés entre 1954 et 1962. Mais seuls les huit premiers
numéros paraissent aux éditions Hachette, la fin de la seconde série est éditée par les
éditions Colbert. Pour les deux séries, il s’agit de fascicules de 32 pages alternant noir et
blanc et couleurs, de dimensions 18 x 25 cm, le tout sur un papier d’une qualité souvent
trés médiocre. A leurs débuts, les Belles Histoires proposent aux lecteurs une déclinaison
sous forme de bande dessinée d’aventures cinématographiques (Bambi, Dumbo,
Pinocchio), mais trés rapidement Mickey et Donald constituent 1'écrasante majorité des
histoires. Etonnamment, d’ailleurs, les personnages de ces Belles Histoires ne portent pas
les mémes noms que leurs homologues du journal Donald d’Opera Mundi, mais des
traductions littérales de I’anglais : Picsou s'appelle Harpagon Mac Duck (en anglais Mc
Scrooge), Géo Trouvetou est Gyro Sanfrein (Gyro Gearlose) et Riri, Fifi et Loulou se

prénomment Désiré, Nestor et Oscar.

Outre ces fascicules et les quelques reliures qui en sont proposées sous forme
d’albums’®, quelques albums sont publiés par la maison Hachette. Cing albums de Zig et
Puce sont édités entre 1947 et 1952, ’année ou Saint-Ogan constitue une SARL « Les
films Zig et Puce », laquelle entreprend de réaliser un film de 36 minutes, Zig et Puce
sauvent Nénette”. Le début des années 1950 correspond a un désengagement progressif
par Alain Saint-Ogan de la bande dessinée, pour se consacrer de plus en plus a la radio et
au dessin de presse”’. Douze albums de Tarzan s’ajoutent a ces réalisations, les sept

premiers, de Hogarth, continuant la série d’avant-guerre, suivis d’un album entiérement

% Ces recueils auraient pu rentrer dans notre corpus d’étude mais, non astreints au dépot légal car
rassemblant des invendus, leur identification est rendue particulierement problématique ; leur réalisation les
rapproche davantage du régime de la presse que des méthodes de fabrication du livre.

%3 Thierry Groensteen et Harry Morgan, L’Art d’Alain Saint-Ogan, Arles, Actes Sud, 2007, p. 78.
9%
Ibid.p. 76.

112



dessiné par Rubimor en 1950, puis de quatre albums grand format en 1951-1953, dont les

trois premiers sont aussi dus a Hogarth.

Les catalogues de livres d’étrennes portent eux aussi la trace du désengagement
d’Hachette du secteur de la bande dessinée. Quelques titres d’avant-guerre sont maintenus
au catalogue ; en 1950, Bicot général (1938) et quelques albums de Félix sont encore
disponibles. Mais a partir de la fin de I’année 1951, les albums de bande dessinée restant
en catalogue se font de plus en plus rares, et discrets dans le catalogue. Félix, Zig et Puce
perdent de leur position de centralité dans le catalogue, au détriment de Mickey et Babar.
Lors des étrennes 1954, seuls quatre titres de Zig et Puce sont encore disponibles, tous

d’apres-guerre, ainsi que deux « albums roses » de 1952 et 1953.

Dans I’apres-guerre, Hachette ne manifeste donc aucune volonté de faire vivre son
fonds de bande dessinée ; des prolongements sont donnés aux séries commencées, mais
aucune série nouvelle n’apparait, et les titres anciens du catalogue ne sont pas réédités. A
partir de 1954, les nouveautés cessent, et le catalogue de livres d’étrennes ne propose plus
d’albums de bande dessinée. Dans les années soixante, Hachette se cantonne a 1’édition
d’albums roses et a quelques albums tirés des dessins animés, qui se rattachent plutdt a
I’album pour enfants qu’a la bande dessinée a proprement parler. Ce n’est qu’au début des
années 1970 qu’Hachette effectue véritablement son retour sur le marché, d’abord avec
I’édition d’albums reprenant la série Mickey a travers les siecles, puis avec la collection

« Les Maitres de la bande dessinée » reprenant des séries d’aventures nées dans les années

1930, ainsi que la publication d’albums tirés des pages de Pif.

L’éclipse est donc significative pour 1’éditeur qui domine a la fois le marché de
I’édition en général, et celui de 1’édition jeunesse en particulier, sur lequel il fait régner ses
collections déclinées par couleurs et structurées par séries. C’est indirectement, et dans le
domaine de la presse, qu’Hachette conserve des positions dans le secteur de la bande
dessinée, une activité qui n’est maintenue que par I’opiniatreté¢ de Paul Winkler a défendre
I’édition de bande dessinée. Les archives Hachette sont malheureusement peu disertes sur
les raisons qui conduisent la maison a suspendre la publication d’albums de bande
dessinée. Il parait cependant plus que probable que les débats menant a 1’adoption de la loi
de juillet 1949 sur les publications destinées a la jeunesse, puis la surveillance sourcilleuse
exercée par la Commission, ont refroidi les quelques ardeurs qui auraient pu se manifester

en interne chez Hachette. Le département jeunesse se livre en effet a une veille trés
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attentive des débats et, apres 1’adoption de la loi, des différentes mesures discutées pour

tacher de compléter 1’édifice, en particulier par des mesures protectionnistes.

Cette vigilance amene tout le secteur de 1’édition jeunesse a faire preuve de prudence,
et Paul Winkler est de ceux qui doivent ronger leur frein avant de relancer pleinement son
activité. Il reprend dés mars 1947 un illustré a ’enseigne d’Opera Mundi, en rachetant le
titre Hardi pour contourner la réglementation du ministére de I’Information en matiére
d’attribution de stocks de papier’”. Devenu Hardi présente Donald, le titre tente de faire
revivre D’esprit des illustrés Opera Mundi d’avant-guerre ; le succés est cependant loin
d’étre a la hauteur des attentes, et le journal est interrompu le 22 mars 1953 ; entre-temps,

Paul Winkler a lancé le 1% juin 1952 sa nouvelle formule du Journal de Mickey.

Ax¢ sur une formule nouvelle, et la volonté de « proposer un magazine pour jeunes
dans un format adulte’® », la nouvelle formule du Journal de Mickey renoue d’emblée avec
la premicre place qu’occupait son prédécesseur a la téte de la presse enfantine francaise.
Alors qu’au moment du lancement, Paul Winkler ne calcule prudemment les bénéfices a
escompter que jusqu’a hauteur de 400 000 exemplaires’’, le tirage moyen s’¢léve en
décembre 1955 a 660 000 exemplaires’ . Par rapport & Donald, Paul Winkler a multiplié
les gages de bonne volonté aupres de la Commission de surveillance, dans la confection du
sommaire du Journal de Mickey. Les séries d’aventures les plus susceptibles de déclencher
I’hostilité de la Commission n’apparaissent pas dans un journal que Paul Winkler destine a
un public plus jeune que celui de Donald. Les pages de bande dessinée sont presque toutes
consacrées aux héros Disney, mais la rédaction s’adjoint aussi les services du studio
parisien de Disney, auquel Edi-Monde commande des adaptations d’ceuvres littéraires en
bande dessinée et surtout la série Mickey a travers les siécles, qui propose un didactisme

plein de fantaisie.

La série commence le 17 septembre 1952, et résulte de la collaboration entre Pierre
Fallot au scénario, et Pierre Nicolas au dessin®’. Lors du premier épisode, Mickey absorbe
par erreur le breuvage du professeur Durandus qui le fait par la suite voyager a travers les

siécles : chaque fois qu’il recoit un coup sur la téte (c’est-a-a-dire a la fin de chaque

% Thierry Crépin, Haro sur le gangster !, op. cit., p. 140.
% Michel Mandry, Happy birthday Mickey !, op. cit., p. 12.

7S 19 B2 HAC C 24, Note non signée mais rédigée par Paul Winkler du 5 février 1952 sur les bénéfices a
prévoir en fonction des différents tirages envisageables, dans 1’hypothése d’un bouillon de 20 %. Pour 300
000 exemplaires, le bénéfice attendu est de 697 000 F et, pour 400 000 exemplaires, d’un peu moins d’1,3
millions de francs.

%8S 19 B4 HAC C 18, Compte d’exploitation provisoire du Journal de Mickey, décembre 1955. Les numéros
184 a 187 sont tirés au total a 2 664 620 exemplaires.

%% Olivier Maltret, « Mickey a travers les siécles », CBD n°77, été 1995, p. 12.
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épisode), il change de période. Mickey rencontre ainsi bien des personnages historiques :
Saint-Louis, Dioclétien, Anne Boleyn, Jean Bart, Gracchus Babeuf, du Bellay, Bonaparte
(enfant et adulte), Camille Desmoulins, le général Hoche, Francois ler, Néfertiti, Etienne
Marcel, Descartes... Marquée du sceau du didactisme, la série ne se réapproprie pas moins
un savoir scolaire avec désinvolture, réintroduisant les personnages disneyens sous les
traits de protagonistes plus ou moins historiques. Ce rapport fantaisiste a I’histoire, par la
bande dessinée, aux antipodes des récits historiques convenus des journaux belges, n’est
pas sans évoquer un certain rapport désinvolte a la culture scolaire qui fera la marque de

fabrique du journal Pilote...

Création strictement francaise, ¢laborée pour complaire aux desiderata de la
Commission qui appelle de ses veeux des divertissements instructifs, la série rencontre
pourtant un succes important, au point d’étre traduite en finlandais (Mikin aikamatkat), en
néerlandais (Mickey reist door de tijd) et en portugais (Mickey Através dos Séculos).
Faisant la part belle a I’histoire de France, la série n’est cependant jamais déclinée en
anglais. Et ce n’est qu’en 1970 qu’Hachette réinvestit le créneau de 1’album, en langant en
1970-1972 une collection « Mickey a travers les siecles », onze albums d’une trentaine de
pages reprenant des épisodes parus dans le Journal de Mickey, colorisés et remontés pour
certains. Un douziéme album clot la collection en 1978, au moment ou s’interrompt la

publication de la série dans Le Journal de Mickey.

Le Journal de Mickey permet donc a Hachette de poursuivre sa présence sur le
segment de la presse de bande dessinée. Une présence limitée, mais extrémement rentable,
comme le montrent les chiffres de tirage du journal. Le pic des tirages est atteint, d’apres
nos données, en 1956, avec une moyenne certifiée par I’OJD de 662 686 exemplaires'*.
Nous n’avons pu disposer des chiffres de tirages pour la période 1958-1961, mais dés
I’année 1962, les tirages ont décru de maniére considérable. Les tirages ne passent plus
jamais au-dessus de la barre des 500 000 exemplaires, méme s’ils la frolent par moments

(483 440 exemplaires en 1967, par exemple).

% Officiel de I'OJD n°102. La diffusion s’¢éléve a 543 395 exemplaires.
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Figure 3 Tirages moyens du Journal de Mickey entre 1952 et 1975'"!
Les taux de bouillon sont par ailleurs extrémement satisfaisants. Sur la période 1963-

1973, pour laquelle nous avons pu disposer de données précises, ces taux sont compris

entre 19 et 25 %. En 1955-1956, celui-ci ne s’¢levait qu’a 17 et 18 %.

1%l Chiffres obtenus aprés dépouillement de 1’ Officiel de 1’OJD, a partir des chiffres certifiés faisant autorité
en matiére de publicité. Les tirages moyens de Spirou sont mentionnés ici pour fournir un élément de
comparaison.
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L’essentiel de la présence d’Hachette dans la bande dessinée se résume donc, pendant
deux décennies, & sa participation majoritaire dans la société Edi-Monde, société éditrice
du Journal de Mickey (mais également de Confidences, et de Lectures pour Tous, revue
lancée par Hachette en 1898). La société est constituée le 7 juillet 1947. Se donnant pour
objet « la rédaction, I’édition et la vente de journaux, de revues, de magazines, illustrés ou
non », elle est dotée d’un capital de dix millions de francs'®. Ce capital est réparti entre
dix mille parts de mille francs, souscrites par la société Finidus (3 000 parts), Opera Mundi
(3 000), la Librairie Hachette (3 000) et Clément Gueymard, de la librairie Hachette
(1 000). Cette répartition est bientot bouleversée : Clément Gueymard ne conserve plus que
5 parts, Opera Mundi voit sa participation réduite a 2 000 parts, pendant qu’Hachette porte
le nombre de ses parts en propre a 4 900, et que 3 095 sont détenues par Paul Calvin,
représentant le Comptoir Général de Ventes, filiale d’Hachette'®. Bien que Paul Winkler

prenne la téte de l'entreprise, c'est bien la librairie Hachette qui controle toute l'affaire,

192 Soit un peu plus de 540 000 € de 2014. S 5 B 4 HAC C 95, Déclaration d'existence a la Direction de
l'enregistrement de la Seine.

1% Compte-rendu de la dixiéme délibération des associés de la Société Edi-Monde, 17 juillet 1951. S 5 B 4
HAC C 95.
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reproduisant 1a le fonctionnement qui prévalait lors du premier lancement du Journal de

Mickey, ou Hachette finangait Winkler en refusant d'apparaitre publiquement.

Cet investissement de huit millions de francs fait lors du lancement d’Edi-Monde
assure a la librairie Hachette de confortables revenus, comme [’analyse, non sans
acrimonie, Paul Winkler lorsqu’il se trouve confronté a une nouvelle dégradation de ses

relations de travail avec Hachette.

Apres la Libération [...], la Librairie Hachette a investi dans Edi-Monde une somme de
huit millions de francs anciens. C'est la, a l'heure actuelle, I'étendue totale de son
investissement. Toutes les augmentations de capital de la Société ont été faites a I'aide des
fonds propres de la Société. Edi-Monde n'a jamais fait appel aux avances des associés.

Depuis la Libération, Edi-Monde a versé a la Librairie Hachette a titre de redevance, une
somme globale de 487 585 960 F (anciens). D'autre part, de 1956 a 1960, et depuis 1963
a ce jour, Edi-Monde a fait des avances en compte-courant a la LGF, filiale de la Librairie
Hachette qui, & un moment donné, atteignaient 3,6 millions de francs et qui a l'heure
présente, se montent encore a 750 000F (actuels).

La société n'est endettée auprés d'aucune banque [...]. Les ressources financiéres d’Edi-
Monde lui ont permis d'autre part de faire face, sans difficulté, a la perte de 1 791 460 F
découlant de l'opération Voici avorté en 1966-1967 en raison d'une décision de la
Librairie Hachette basée sur des considérations d'intérét extérieures & Edi-Monde [...] En
plus des trois périodiques existant fin 1968 (plus les publications annexes de Mickey) Edi-
Monde a également pu acquérir grace a ses ressources propres, sans avance extérieure,
une machine hélio Cerutti entreposée chez Crété, représentant un prix d'achat d'environ
3,5 millions de francs, un immeuble rue Eugéne Delacroix, des entrepots a Marigny-le-
Chatel et rue Pascal et 15% de I'immeuble au 100 avenue Raymond Poincaré.

Les trois lancements entrepris en 1969 (Je Sais tout et Le Journal de Babar) a l'aide de
budgets de publicité de lancement représentant pour la Société un total d'environ trois
millions de francs ont pu étre entrepris sans aucune aide financiére extérieure'™ [...].

Inclus dans la galaxie des filiales Hachette, Edi-Monde en est donc une branche trés
profitable. Mais pendant que ses concurrents redécouvrent le marché de 1’album, Hachette
se cantonne a la presse, sans risque ainsi de méler son nom au discrédit dont patit la bande
dessinée. Cet affaiblissement de la bande dessinée dans les activités du groupe Hachette
correspond également a une marginalisation relative de Paul Winkler, qui parait ne jamais
retrouver dans la librairie Hachette d’apres-guerre le rdle moteur qu’il a pu jouer avant-
guerre. Dés 1948, Paul Winkler constate et déplore ce désengagement, dans une lettre de
sept pages qu’il adresse a Robert Meunier du Houssoy, dans laquelle il se plaint d’étre

devenu un collaborateur de second rang :

Sinceérement, je ne sais plus ou nous en sommes dans nos affaires communes. Je n'entends
pas la la gestion des affaires courantes [...]. J'ai attendu impatiemment la réalisation de
ces projets plus ambitieux, sur lesquels, nos entretiens me laissaient penser, que nous
étions d'accord. Pour la premiére fois depuis le début de notre collaboration j'ai

1% Lettre de Paul Winkler a Ithier de Roquemaurel, 24 décembre 1969, S 3 B3 HAC C12.
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maintenant le sentiment trés net que j'ai fait fausse route; qu'en somme, j'ai perdu mon
105
temps " [...].

Ce courrier pourrait ne relever que du ressentiment individuel, s’il n’était corroboré
par un intérét de moins en moins marqué au sein d’Hachette pour les propositions de
Winkler, et surtout par la reprise en mains des relations, hautement stratégiques, avec la
firme Disney. Les contrats sont dés 1947 négociés directement entre Hachette et Walt
Disney Mickey Mouse SA. Alors qu’avant-guerre, Paul Winkler réalise le Journal de
Mickey au nom d’Opera Mundi grace aux capitaux d’Hachette, apres-guerre les droits du
Journal de Mickey sont cédés par Walt Disney Mickey Mouse SA a Hachette, qui en
délégue les droits a Edi-Monde. Filialisé, Paul Winkler retrouve avec Edi-Monde des
moyens financiers importants, et I’appui de la structure de diffusion d’Hachette. Mais il
perd au passage de sa capacité d’initiative sur le terrain de 1’édition de bande dessinée — si
tant est qu’il en ait réellement eu une. Paul Winkler a-t-il lui-méme tenté de convaincre
Hachette de renouer avec une politique d'édition d'albums ? Homme de presse, l'album
n'était sans doute pas sa préoccupation premiere ; quoi qu’il en soit, il reste un homme de
paille du groupe Hachette, bien utile pour prospecter des segments de marché sur lesquels
Hachette ne veut pas avancer a découvert. Il reste cependant frappant de constater
qu'Hachette, en position de domination écrasante sur le marché de 1'édition apres-guerre,

n'investit pas 1'album de bande dessinée.

Ce désengagement d'Hachette ne laisse pas de soulever des questions que 1'absence de
réponses définitives rend d'autant plus frustrantes. La loi de 1949 sur les publications
destinées a la jeunesse constitue-t-elle un élément d'explication suffisant pour comprendre
ce retrait ? Il parait vraisemblable que l'arrét de publication des albums 7arzan n'a pu
qu'étre facilité par 1'hostilité générale déclenchée par ce type de récits, aussi bien dans les
débats de la Commission que dans les campagnes de presse qui ont précédé et accompagné
l'adoption de la loi. Au-dela du cas de Tarzan cependant, ce désengagement ne saurait étre
imputé a la seule menace de la Commission. Imputer un tel pouvoir a cette instance serait
nier les limites relevées par Thierry Crépin comme Jean-Matthieu Méon dans 1'action de
cette instance. La Commission de surveillance et de contrdle posséde certes un indubitable
pouvoir de nuisance, et exerce une censure attentive de la production de bande dessinée qui
conduit nombre de maisons a s'auto-censurer. Mais si Hachette avait envisagé de tenir téte
a la Commission, sa position sur le marché de 1'édition, son rdle crucial en matiere de

diffusion-distribution, I'é¢tendue de son réseau politique, auraient réduit le pouvoir de la

195 Archives Hachette, S 19 B4 HAC C 18. Lettre de Paul Winkler 4 Robert Meunier du Houssoy, 6 juin
19438.
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Commission a bien peu de choses. Tout au plus aurait-il fallu, vraisemblablement,
respecter quelques formes pour ne pas outrager trop frontalement la Commission. Mais
Hachette n'essaie pas vraiment de maintenir sa production, et l'arrét de la production
survient un peu trop tard apres l'adoption de la loi pour que le lien de cause a effet soit

direct.

L'examen des volumineuses archives d'Hachette n'a livré aucun élément probant
venant fournir une explication convaincante sur cet arrét. Il semble donc que la réalité soit
plus prosaique, et qu'il faille, provisoirement en tout cas, s'en tenir a I'hypothése d'un
désintérét d'Hachette pour 1'album de bande dessinée, d'une erreur d'analyse qui fait passer
la maison a c6té d'un segment de marché porteur, a I'époque ou ceux-ci sont si nombreux
pour la maison en pleine expansion. La bande dessinée reléverait donc, pour Hachette, des
multiples erreurs stratégiques que la librairie accumule pendant la période'”. Ce n’est donc
qu’au début des années 1970, a la suite des efforts de Claude Moliterni, qu’Hachette
relance sa politique d’édition d’albums, avec un retard considérable sur ce terrain par

rapport a la concurrence.

4. Des maisons vieillissantes

Garnier fréves ; Benjamin Rabier, un auteur démodé ?

Dans des proportions sans commune mesure, le désengagement du secteur de 1’édition
d’albums de bande dessinée concerne ¢galement Garnier fréres, maison éditrice des albums
de Benjamin Rabier. L’activit¢ de Garnier dans 1’édition débute sous la monarchie de
Juillet lorsque trois fréres venus du Cotentin, Pierre Auguste, Auguste, Hippolyte se
lancent dans le commerce de livres au Palais-Royal tandis que le benjamin de la famille,
Baptiste Louis, se fixe au Brésil ou il fait commerce des livres que lui envoient ses
freres'”’. L’ainé, Pierre, libraire d’ancien, est évincé par ses deux fréres qui construisent

108
ensemble leur fortune

. Auguste et Hippolyte batissent leur prospérité sur le commerce
d’ouvrages érotiques et obscénes'” pour fonder un véritable empire du livre. La gloire
officielle de la maison repose sur des ouvrages tels que les (Euvres completes de Buffon,

I’Histoire universelle de Ségur, le Dictionnaire de Bescherelle, les (Euvres completes de

1% Pour une analyse de ces erreurs stratégiques, et des conflits qui traversent I’entreprise, voir Jean-Philippe

Mazaud, De la librairie au groupe Hachette (1944-1980) : transformations des pratiques dirigeantes dans le
livre, Thése d’histoire, sous la direction de Patrick Fridenson, EHESS, 2002.

17 Jean-Yves Mollier, L’Argent et les lettres : histoire du capitalisme d’édition : 1880-1920, Paris, Fayard,
1988, p. 237.

18 Ibid., p. 240.
' Ibid., p. 241.
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Saint-Simon puis de Chateaubriand, le Rabelais illustré par Gustave Dor¢, ou encore les
ouvrages scolaires. Musset, Gautier, Sand, Vigny ou encore Hugo assurent la caution
littéraire de I’entreprise, qui trouve sa consécration avec la collection des « Chefs d’ceuvre
de la littérature francaise ». Si 1’accumulation primitive du capital s’opere par 1’édition
licencieuse, la fortune des deux fréres leur provient de leurs pratiques des préts privés a
intérét, de la spéculation boursicre, puis de la spéculation immobiliére. Apres la mort
d’Auguste en 1887, Hippolyte laisse aux siens lors de son déces, en 1911, une cinquantaine
d’immeubles dans la capitale. Morts tous deux sans enfants, les fréres transmettent la
maison a Auguste-Pierre, leur petit-neveu issu de la lignée de leur frére ainé. N¢é en 1885,
Auguste-Pierre dirige I’entreprise jusqu’en sa mort en 1966, date a laquelle ses deux fils,

. \ 110
Bernard et Jean, lui succédent .

La librairie Garnier Fréres est, de notre point de vue, importante surtout pour la
publication d’albums des Gédéon de Benjamin Rabier. Dessinateur prolifique et virtuose,
Benjamin Rabier marque le dessin d’humour et la représentation du monde animal. N¢ en
1864 a La Roche-sur-Yon, d’origine modeste, Benjamin Rabier fait preuve de précoces
prédispositions pour le dessin (il obtient le Prix du dessin de la ville de Paris a 1’age de
quinze ans), mais doit interrompre ses études pour exercer divers petits métiers'''. Aprés sa
rencontre avec Caran d’Ache, il publie ses premiers dessins dans Le Gil Blas illustré a
partir de 1889, puis La Caricature, Le Péle-Méle, Le Rire mais aussi le Puck américain.
Dé¢s 1895, Benjamin Rabier publie son premier album de dessins animaliers (Jeannot sans
peur, aux éditions Emile Gaillard), réalise de nombreux travaux pour 1’Imagerie d’Epinal a
partir de 1897 (dans sa série de luxe « Aux armes d’Epinal ») puis I’Imagerie Quantin (Le
Clown et [’éléphant, 1902 ; Les Aventures d’une téte de veau, ca 1902“2) mais surtout
produit de trés nombreux titres chez 1’éditeur Félix Juven, dont le Tintin Lutin de Fred Isly
(1898) ou Caramel (1903), et se consacre de facon croissante aux livres pour enfants, et
impose sa réputation de dessinateur animalier — devenant, selon la jolie formule de

. . . .. . 113
Frangois Robichon, « ’homme qui fait rire les animaux "~ ».

En 1904, Jules Tallandier fait appel a lui pour assurer le succes de 1’hebdomadaire
qu’il vient de lancer a I’assaut de la presse enfantine, Le Jeudi de la Jeunesse. Tallandier

avait alors déja consacré a Rabier un numéro de sa revue consacrée aux grands illustrateurs

"0 Ibid., p. 247.
" Olivier Calon, Benjamin Rabier, Paris, Tallandier, 2004.

12 Ces publications ont été exhumées par la mise en ligne du fonds Quantin par la Cité internationale de la
bande dessinée et de I’image. Voir http://collections.citebd.org/quantin/liste.php (consulté le 5 juin 2013).

13 Frangois Robichon, Benjamin Rabier: L’ Homme qui fait rire les animaux, Paris, France, Hoébeke, 1993.
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et caricaturistes, L ’Album, en janvier 1902'"*. Rabier se voit ainsi consacré une premiére
fois, aux cotés de Caran d’Ache, Job, Robida, Steinlein, Willette ou Forain. Outre cette
collaboration au Jeudi de la Jeunesse, Rabier signe plusieurs albums chez Tallandier,
comme Tribulations d’un chat (1908) ou Azor et Mistigris (1911). Mais la contribution la
plus importante de Benjamin Rabier chez Tallandier est sans conteste la réalisation d’une
édition illustrée des Fables de la Fontaine, vendue en un, deux ou quatre volumes. Publié
en 1908, I’ouvrage inaugure une relation prolongée sur plus de trente ans, dans laquelle
Benjamin Rabier assure a lui seul le succes du domaine enfantin, et tous les catalogues
d’étrennes de la librairie Tallandier sont congus autour de ses ouvrages. Venu de la
caricature et du dessin de presse, Benjamin Rabier témoigne dans son abondante
production d’une conscience aigué¢ de D’efficacit¢ de I’image. Les compositions tres
cinétiques, les cadrages incongrus font de Benjamin Rabier « I'un des précurseurs de
I’album de jeunesse moderne [...] inversant la relation entre texte et image'" ». Méme
face a des textes tres littéraires (comme les Fables de la Fontaine), Benjamin Rabier réussit
le tour de force d’inverser les rapports traditionnels entre langage verbal et langage
pictural. Venu du dessin de presse, Benjamin Rabier y a appris I’art de I’image qui se saisit
immédiatement. Cette efficacité iconique, Benjamin Rabier la transpose dans sa production
de bande dessinée et d’illustration de livres, ou il déploie un registre autonome du texte qui

inscrit sa production dans les caractéristiques de 1’album pour la jeunesse.

Sa grammaire visuelle se forge également dans le creuset du dessin d’animation, qu’il
apprend en compagnie d’Emile Cohl, auteur de bande dessinée''® surtout connu pour son
role de précurseur du dessin animé''’. Celui-ci, aprés avoir adapté en dessin animé les
Pieds Nickelés, entreprend avec Benjamin Rabier de réaliser, d’octobre 1916 a mars 1917,
quatre films : La Journée de Flambeau, Flambeau au pays des surprises, les Fiangailles de
Flambeau, et Les Aventures de Cléementine, avant que Rabier ne continue seul la

production de dessins animés prenant pour héros Flambeau, Misti ou Caramel.

Malgré I’'importance de sa collaboration avec Tallandier, c’est la maison Garnier qui
publie la majeure partie de 1’abondante production de Benjamin Rabier, et en particulier sa

production de bande dessinée proprement dite. Il est délicat de vouloir délimiter trop

"4 Matthieu Letourneux et Jean-Yves Mollier, La Librairie Tallandier: histoire d’une grande maison

d’édition populaire (1870-2000), Paris, Nouveau Monde, 2011, p. 243.

"5 Ibid., p. 244.

1% Alain Boillat, « Emile Cohl et les “histoires en images” : le corps au pied de la lettre », 1895. Mille huit
cent quatre-vingt-quinze n°53, 2007, http://1895.revues.org/2393 (consulté le 11 juin 2013).

"7 Francis Lacassin, « Quand la Vache qui rit devangait Félix le chat et Mickey la souris », /895. Mille huit
cent quatre-vingt-quinze n°53, 2007, http://1895.revues.org/2483 (consulté le 11 juin 2013).
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étroitement les deux facettes, si étroitement imbriquées dans I’art de Benjamin Rabier que
I’on peut sérieusement douter que cette distinction fasse sens dans son cas. Mais en-dehors
de la série Gédéon, la librairie Garnier Fréres ne publie pas moins de cinquante-cing
albums de Benjamin Rabier avant la guerre. La collaboration commence des 1905, avec
Ecoutez-moi, suivi un an plus tard du Fond du sac, un recueil de gags en une planche qui
témoignent déja de la grande virtuosité de Rabier dans I’art de la composition. Rabier ne
s’y enferme jamais dans un modele suivi; refusant la facilit¢ (ou la contrainte) du
« gaufrier », il alterne longues cases de la largeur d’une page, vignettes rondes ou carrées,
cases délimitées ou livres. Les gags qui mettent en scéne animaux, garnements, ivrognes,
pécheurs a la ligne et pandores, sont généralement accompagnés d’un texte, presque
toujours superflu tant ’humour de Rabier va a ’essentiel. En 1913, Benjamin Rabier
illustre une édition du Buffon, qui connait par la suite de nombreuses réimpressions et
rééditions. L’image s’y fait plus sage, souvent encadrée de hors-texte mais, méme pour
illustrer ce texte scientifique, Rabier ne peut résister aux sceénes pittoresques et aux rictus

caricaturaux.

La série des albums Gédéon tranche cependant avec toute cette production, non pas par
les thémes choisis, fort classiques, ou le traitement graphique des personnages, dans la
droite ligne de toute la production de Benjamin Rabier. Mais avec Gédéon, Rabier prend
pied dans le domaine de la série de bande dessinée. Lors de sa naissance en 1923, Gédéon
n’est qu’un petit canard qui partage son album avec Roudoudou le lapin et Alfred le
crocodile. Mais des I'album suivant, il en est I'unique vedette, et prend une place centrale
dans la société des animaux. De toutes ses créations, jamais Rabier n’avait repris un héros
d’un album a I’autre, et méme Flambeau ne connait qu’un seul album, chez Tallandier''®.
Avec Gédéon, Benjamin Rabier inteégre la sérialisation qu’il avait mise en ceuvre dans ses
dessins animés, en se fixant sur un personnage récurrent, dont les aventures sont publiées
dans un nouvel album chaque année. De 1923 a 1938, chaque année livre son album
Gédeon, qui alterne, de la méme maniere que les Pieds-Nickelés ou Bécassine, aventures
exotiques (Gédéon en Afrique, 1924, Gédeéon roi de Matapa, 1932) et domestiques
(Gédéon s’amuse, 1928, Gédéon comédien, 1929), sans oublier ’exploration de la

modernité (Gédéon sportsman, 1924, Gédéon mécano, 1927, Gédéon fait du ski, 1938).

En I’absence de chiffres précis, il peut paraitre délicat de se prononcer sur le succes

d’une série d’ouvrages. Mais la répétition de ces seize titres publiés avant-guerre (auxquels

18 Benjamin Rabier, Flambeau, chien de guerre, Paris, Tallandier, sd [1916].
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il faut ajouter un dix-septieme titre posthume en 1941), I’abondance avant la guerre des
rééditions, témoignent indubitablement d’un grand succes populaire. Les titres parus apres
1930 ne sont certes pas réédités mais les premiers albums sont abondamment réédités.
Gédeéon, Roudoudou et Alfred en liberté et Gédéon en Afrique sont tous deux réédités a

trois reprises avant-guerre, et Gédéon sportsman connait pas moins de trois rééditions.

Ce succes important avant-guerre, qui fait de Benjamin Rabier le pilier du secteur
jeunesse de la Librairie Garnier Fréres n’est cependant pas exploité par la maison d’édition
dans I’aprés-guerre. La mort de son dessinateur vedette signe la fin de la présence de
Garnier dans le secteur de I’album. Ce désengagement est d’autant plus troublant qu’il
intervient non pas immédiatement apres la mort de I’auteur, mais une dizaine d’années plus
tard. Quelques rééditions sont en effet réalisés entre 1948 et 1951 mais, aprés cette date, le
secteur jeunesse tout entier est mis en sommeil et ce n’est, comme pour Hachette, qu’avec
les années 1970 que ce fonds, devenu patrimonial, est & nouveau exploité. Ainsi, comme
pour Hachette, un vieillissement de la maison d’édition, un renouvellement générationnel

affectent 1’exploitation du fonds, qui entre en sommeil pendant deux décennies.

Tallandier, Rouff

Maisons anciennes, Tallandier et Rouff sont elles aussi affectées par le vieillissement
de leur structure, dont le désengagement du secteur de la bande dessinée constitue 1’'un des
symptomes. La premiere des deux entreprises publie bien peu de titres dans le domaine de
I’album de bande dessinée. Outre les albums de Benjamin Rabier, Tallandier publie en
effet trois albums consacrés a Popeye, désigné sous le nom de Mathurin. La série The
Thimble Theater, créée en décembre 1919, accueille dix ans plus tard le personnage du
marin irascible, borgne et dot¢ d’une force herculéenne. Le succes est immédiat et, en sus
des strips quotidiens et de la sunday page apparue en 1925, les personnages de la série,
devenue entretemps Thimble Theatre Starring Popeye, sont également déclinés a partir de
1933 outre-Atlantique sous forme de dessins animés par les studios Fleischer. Ces dessins
animés sont diffusés sur les écrans frangais au plus tard au printemps 1934 et, au mois de
juin 1934, Mathurin / Popeye s’impose « en téte des dessins animés'"” ». L’année suivante,
Tallandier publie un premier volume, intitulé Mathurin dit Popeye. La librairie Tallandier
s’est alors imposée au premier rang de 1’édition populaire, avec ses collections de romans

sz 120
d’aventures ou ses ciné-romans ~ . Les aventures du personnage ne sont alors pas encore

"9 SN, La Revue de I'écran : organe officiel de I'Association des directeurs de cinémas de Marseille et de la
région. Marseille, n°124, 22 juin 1934, p. 6.

120 Matthieu Letourneux et Jean-Yves Mollier, La librairie Tallandier, op. cit., p. 310.
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parues dans la presse, les albums Tallandier déclinent donc le succes cinématographique
du personnage en publiant directement sous forme de livres les aventures du marin'*'.
Albums in-quarto de trente-deux pages, ces ouvrages reprennent les sunday pages en deux
tons. Quatre titres paraissent de 1935 a 1938 : Mathurin dit Popeye (1935), Mathurin dit
Popeye dans ses nouvelles aventures (1936), Mathurin dit Popeye et le Tsoin-Tsoin (1937)
et Mathurin dit Popeye et son papa (1938).Ces publications restent cependant isolées, et
jamais la librairie Tallandier ne lance de collection dédiée a la publication de bande

dessinée américaine, pourtant en plein essor dans le domaine de la presse.

Pour la maison d'édition Jules Rouff, I'aprés-guerre correspond également a une phase
de retrait, plus tardif, de I'édition de bande dessinée'*%. La destinée de Rouff en matiére de
bande dessinée est étroitement liée a celle d'Aristide Perré, né a Rennes en 1888, qui
commence sa carriere a la SPE, collaborant a Cri-Cri et Le Péle-Méle. En 1933, il rejoint
la concurrence en passant chez Rouff, en créant Poucette Trottin, qui fait de Perré un
véritable pilier pour la maison d'édition : sept titres sont publiés dans cette série avant-
guerre et, en tout, Perré publie trente-trois titres différents jusqu'en 1958. Entre 1934 et
1938, il travaille parallelement pour les fréres Offenstadt, en animant les aventures des
« Pieds-Nickelés » dans L'Epatant (six albums seront publiés de 1936 a 1939). Aprés-
guerre, on le retrouve aux éditions Rouff, ou il reprend Poucette, et crée de nouvelles
séries : Zigoto (dix-neuf albums de 1950 a 1958), La Famille Bigorno (vingt albums de
1951 a 1957), Lamalice et Gourdiflo (huit albums de 1952 a 1954), et Mimile et Minouche
(onze albums de 1955 a 1956). Perré tient a bout de bras le secteur de bandes dessinées de
la maison, seulement secondé par Mat, qui signe les aventures de Bamboula (douze titres
de 1951 a 1954) et de Bouclette (quatorze titres de 1952 a 1960). Le succeés de ces
abondantes publications infléchit-il la ligne de Rouff ? La maison semble se tourner vers
une politique éditoriale plus ambitieuse au milieu des années 1950, en faisant appel a de
nouveaux auteurs, comme Eme (Pip et Joc, sept albums en 1954-1955 et Biscoto, six titres
de 1955 a 1958) puis B. Jeanson, avec Toto Bulldozer, sept titres en 1959-1960. Seule une
poignée de titres sont publiés apreés la mort d'Aristide Perré, et la maison Rouff se

désengage aussitot de ce secteur animé par une concurrence nouvelle.

"2 Le premier « Big Little Book » consacré a Popeye date quant & lui, semble-t-il, de 1936.

'22 Sur I'histoire antérieure des éditions Jules Rouff, la référence est la thése d'histoire contemporaine de
Sylvie Bernard-Chaudalt, Les éditions Jules Rouff et la naissance de la culture de masse en France (1877-
1913), sous la direction de Jean-Yves Mollier, Université de Versailles-Saint-Quentin, 2013.
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B. La Société parisienne d’éditions : une maison d’édition en profonde

mutation

Les fréres Offenstadt et les débuts de la Société parisienne d’édition

Le cas de la Société parisienne d’édition (S.P.E.) présente encore une autre modalité
d’adaptation d’un éditeur au fonds ancien dans le contexte de I’aprés-guerre. La S.P.E. est
fondée en 1899 par les fréres Offenstadt, six fils de Juifs bavarois naturalisés'>. Deux des
fréres cadets, Charles et Georges, ouvrent une boutique de copie de lettres commerciales
pres des Halles, transformée en maison d’édition avec 1’aide de leur ainé Moise et, rejoints
par leurs autres fréres, ils s’installent rue Richer'**. Ils se spécialisent d’abord dans une
production légere, romans licencieux, brochures traitant de sujets sexuels, ce qui leur vaut
une double condamnation pour atteinte aux bonnes meeurs. En 1902, ils se lancent dans la
presse populaire avec une prédilection pour ’humour troupier, particuliérement dans les
pages de La Vie en culotte rouge (lancé en février 1902), qui alterne dessins humoristiques
et récits grivois. Les fréres Offenstadt ne se cantonnent pas a ce type de production, et
¢largissent le spectre de leurs publications avec L’Illustré, né le 29 mai 1904,
hebdomadaire de douze pages contenant deux pages d’histoires en images, ou Louis Forton
fait ses débuts dans le n°6 du 10 juillet 1904. N¢ en 1879, cet ancien gargon d’écurie et
jockey collabore a diverses publications de la S.P.E., crée quelques récits pour I’Américain
illustré. Sans cesser de collaborer a divers titres, il concentre a partir de 1908 sa production
dans les pages de lillustré lancé le 9 avril 1908 par les fréres Offenstadt : L Epatant.

Forton crée pour ce titre sa série la plus célebre, « Les Aventures des Pieds Nickelés ».

Ce titre de presse est resté le plus connu dans les mémoires, attirant a lui des jugements
d'une polarité frappante, de la mise a l'index antisémite de 'abbé Bethléem a la tendresse
d'un Jean-Paul Sartre. Les aventures des trois voyous malchanceux que sont Croquignol,
Filochard et Ribouldingue connaissent tres vite un succes considérable, qui incite les fréres
Offenstadt a décliner leur présence sur d’autres créneaux, langant Fillette le 21 octobre
1909 pour un public féminin, L Intrépide le 22 mai 1910, proche des journaux de voyage
et des récits d’aventure, Le Cri-Cri destiné a un lectorat plus enfantin le 28 février 1910 et

Les Romans de la Jeunesse, consacré au roman-feuilleton, le 31 mars 1912. Dans

'2 Sur la naturalisation des parents, et les attaques xénophobes dont leurs enfants ont fait I'objet, le travail de
Céline Clergue, Les freres Offenstadt et les débuts de la bande dessinée en France, 1896-1940 (maitrise
d’histoire sous la direction de Diana Cooper-Richet et Jean-Yves Mollier, Université de Versailles-Saint-
Quentin-en-Yvelines, 2000). reste incontournable.

124 Sylvie Prémisler, « Les Fréres Offenstadt, enquéte sur des citoyens accablés de soupgons », Le
Collectionneur de bandes dessinées n°35, novembre-décembre 1982, p. 14.
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I’ensemble, ces publications se montrent bien peu soucieuses de bienséance et de subtilité,
privilégiant un humour burlesque et la langue orale. L’éventail trés large de ces
publications offre aux fréres Offenstadt un catalogue diversifi¢ de héros de bande dessinée,
des Pieds Nickelés a I’Espicgle Lili, les deux figures les plus connues, en passant par Bibi

Fricotin, Charlot, mais aussi Ninette et Clo-Clo, Nigaude et Malicette et Pitchounet.

Les Pieds Nickelés condensent a eux seuls I'immoralité reprochée aux publications de
la S.P.E., avec leur pratique de 1’argot des faubourgs. Mais la Premiére Guerre mondiale
jette le masque sur ces héros : le déchainement nationaliste des Pieds Nickelés et des autres
héros des publications Offenstadt atteste que, « derriere les déguisements d’une franche
vulgarité, le message diffusé par la presse Offenstadt est [...] d’un conformisme a toute
épreuve' > ». La vulgarité des personnages et de la langue employée, leur rapport trés
¢lastique a la morale, leur valent cependant une condamnation sans appel de la part des
¢ducateurs et ligues de moralité, et en particulier de I’abbé Bethléem, pourfendeur z¢1¢ des
productions « pornographiques » des fréres Offenstadt'*, dont Bethléem déplore qu’ils

« emboche[nt] I’archent des ponnes boires de Vrangais'*’ ».

Pendant la guerre, les Pieds-Nickelés migrent de supports et, tout en poursuivant leurs
aventures dans les pages de 1’Epatant, sont d’abord déclinés sous forme de livres a partir
de 1915, puis deux ans plus tard sous forme de dessins animés de 120 metres réalisés par

128 Les fréres Offenstadt déclinent le contenu de leurs

Emile Cohl pour la firme Eclair
illustrés sous forme de livres. Dés 1915, la S.P.E. édite d’abord six volumes de petit format
(16x22 cm), vendus soixante centimes'>, sous le titre générique La Bande des Pieds
Nickelés. Croquignol, Ribouldingue, Filochard, chaque volume voyant précis¢ sur sa
couverture le numéro de 1’aventure : « premiere série d’aventures »... Ces fascicules sont
édités a I’enseigne des Publications Offenstadt qui précisent, en page de titre « maison

frangaise » pour contrer les ambiguités que pourraient soulever leur nom a consonance

germanique et les accusations germanophobes que n’avait manqué de soulever 1’abbé

12 Pascal Ory, « De la presse enfantine a la bande dessinée », in Histoire de ['édition frangaise, IV : le livre

concurrencé, 1900-1950, Paris, Cercle de la Librairie / Fayard, 1991, p. 495-503.p. 497.

12 Jean-Yves Mollier, « Aux origines de la loi du 16 juillet 1949, la croisade de 1’abbé Bethléem contre les
illustrés étrangers », in « On tue a chaque page!»: la loi de 1949 sur les publications destinées a la
Jjeunesse, Paris, Editions du Temps, 1999, p. 17-33.

27 Abbé Bethléem, « Une entreprise orduriére qui échappe a la crise générale. La prospérité de la maison
Offenstadt », Revue des Lectures, 15 mars 1933, p. 276.

1,28 Eric Loné, « Les Aventures des Pieds Nickelés », 1895, Mille huit cent quatre-vingt-quinze n°53, 2007, «
Emile Cohl », p. 324. On ignore cependant qui est a I’initiative de cette production, qu’Eric Loné attribue a
’attente trop forte du public, alors que Forton est mobilisé et que la réédition d’anciens albums peine a
satisfaire 1’attente du public.

129°90it 1,70 € de 2014.
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Bethléem. Ces fascicules souples et brochés, comptant 125 pages environ, s’apparentent
davantage qu’au roman illustré qu’a la bande dessinée. Bien plus que les récits parus dans
L’Epatant, le texte se fait abondant, couvrant ici les pages sur deux colonnes serrées,
aérées de quelques images par page, deux a quatre en reégle générale : I’image est ici
dévolue a une fonction strictement illustrative.

C’est en 1929 qu’apparait la forme la plus proche de nos albums de bande dessinée,
avec des albums reprenant des récits parus dans L Epatant a partir de 1927. Dix-neuf
albums sont ainsi publiés avant la guerre, de 1929 a 1940, vendus 3,50 F (avant de passer a
4 F en 1936""). Les douze premiers, comportant 62 planches chacun, sont signés Forton.
Celui-ci meurt en 1934, et Aristide Perré achéve le dernier récit que Forton a laissé
inachevé, Les Pieds Nickelés dans le maquis. 1l poursuit la série avec six albums, auxquels
il faut ajouter un titre signé Albert-Georges Badert en 1940, Les Pieds Nickelés princes
d’Orient. C’est au cours de cette transmission que la S.P.E. réduit la pagination de ses
albums, de soixante planches a une quarantaine (quarante-quatre a quarante-six en
général).

On retrouve cette déclinaison d’une série issue de la presse sur divers supports a la
lisiere du fascicule et du livre avec ’autre grande série qui domine le catalogue des fréres
Offenstadt dans I’entre-deux-guerres, L’Espiegle Lili. Créée dans Fillette dés son premier
numéro par Jo Valle et André Vallet au dessin, elle s’inscrit dans la méme tradition
narrative que les Pieds Nickelés avec ses denses blocs de texte sous I’image — mais, a la
différence des Pieds Nickelés, les bulles ne sont pas utilisées pour exprimer étonnement ou
interjections. Le méme dispositif est repris par André Galland, qui signe quelques
épisodes, et René Giffey qui assure le dessin de la plupart des épisodes de 1921 a 1936 en
dynamisant son graphisme. La série est d’abord éditée a partir de 1915 dans des fascicules
de 128 pages semblables a ceux des Pieds Nickelés, a la différence prés que chacun des
fascicules est pourvu d’un titre. En 1921-1923, les épisodes sont recyclés dans une
nouvelle série de fascicules de 96 pages, publiant les premiers épisodes redessinés par
Giffey. Dés 1925, une troisieme série de publications exploite le matériel de la deuxiéme
série, sous forme d’albums souples de 64 pages. Ce travail d’adaptation permanente de la
part des fréres Offenstadt a la demande du marché les conduit méme a faire redessiner
L’ Espiegle Lili en famille en 1935, afin d’habiller les personnages en fonction des

nouveaux canons de la mode.

130 Soit de 2 4 un peu moins de 3 € de 2014.
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Charlot fait pour sa part son apparition en 1926 dans le catalogue de la S.P.E. La figure
du vagabond fait trés tot 1’objet d’adaptations en bande dessinée, a commencer par les
Etats-Unis, ou le jeune Segar publie en 1916 « Charlie Chaplin’s Comedy Capers » dans le
Chicago Herald. Le personnage est repris par les fréres Offenstadt, qui en font un héros de
Cri-Cri a partir de 1921, ou ses aventures sont dessinés par Raoul Thomen, dessinateur
belge né a Anvers en 1876 et collaborateur de plusieurs publications Offenstadt. Ces
aventures sont rééditées dans quinze albums entre 1926 et 1938, les treize premiers
comptant 64 pages, et les deux derniers 48. Certains épisodes cinématographiques sont
adaptés en bande dessinée (Charlot et le Kid, 1929), mais le personnage est dans

I’ensemble assez €¢loigné de son alter ego cinématographique.

Alors que la maison jouit d’une position privilégiée sur ce segment éditorial, et que la
S.P.E. développe son catalogue d’albums, la maison se trouve concurrencée par 1’arrivée
des illustrés « américains » des nouveaux venus de la presse illustrée enfantine. La réaction
des freres Offenstadt est relativement tardive, puisque ce n’est que le 2 avril 1936 que
parait Junior. Pour réagir a la nouvelle donne, la S.P.E. adopte les codes de ses adversaires,
entérinant leur réussite a imposer une nouvelle norme du journal pour enfants. Junior est
un illustré d’un format inhabituellement grand (39x55 cm), comptant huit pages, dont la
moitié en couleurs. Le personnage principal de I’illustré est une star de la bande dessinée et
du cinéma : Tarzan, dont Junior publie en une les sunday pages d’Harold Foster puis de
Burne Hogarth. Le sommaire propose bande dessinée américaine et, dans une moindre
mesure, frangaise: « Capitaine Fouchtroff» est la déclinaison Offenstadt des
« Katzenjammer Kids » que Le Journal de Mickey publie sous le titre « Pim, Pam,
Poum' » ; le journal publie aussi « Alley Oop » de Vincent T. Hamlin, « Terry et les
pirates » de Milton Caniff, ou encore « Charlie Chan » d’Alfred Andriola. La principale
signature francaise du journal est le dessinateur sportif René Pellos, qui signe d’avril 1937

a mai 1938 ’une des rares séries de science-fiction frangaise : « Futuropolis ».

Deuxiéme étape de la contre-offensive, le Petit illustré interrompt sa publication le 16
avril 1936 a son 1644° numéro pour reparaitre, trois jours plus tard, avec une nouvelle
numérotation. Le journal poursuit certes les aventures de « Bibi Fricotin », dessiné depuis
la mort de Louis Forton par Gaston Callaud, mais la une est consacrée aux aventures du

« Félix le chat » de Messmer et Sullivan, publiés simultanément en albums par Hachette.

! La librairie Hachette publie un premier album sobrement intitulé Pim Pam Poum en 1933 puis, aprés le

succes de la série dans Le Journal de Mickey, réitere avec la publication de Pam Poum et le capitaine Pim, en
1937. La S.P.E. publie pour sa part un album Capitaine Fouchtroff en 1938, sur 48 pages a I’italienne et en
couleurs.
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La politique de rajeunissement frappe aussi L’Intrépide, dont la S.P.E. propose une
nouvelle formule le 10 janvier 1937, qui n’empéche pas la disparition du titre le 20 juin
suivant, remplacé par Hardi !, qui fusionne avec L ’Epatant au terme de vingt-deux
numéros seulement. La fébrilité est donc grande chez les fréres Offenstadt, qui tachent de
s’adapter au nouveau contexte tout en préservant leur fonds de commerce. Cri-Cri tente
aussi de s’américaniser en publiant des « Mésaventures de Laurel et Hardy » dessinées par
Mat, et le journal va prendre le sous-titre « Le Journal du Club Laurel et Hardy », ce qui
n’empéche pas la disparition du titre en 1937. Fillette essaie la méme stratégie d’adaptation
a la nouvelle concurrence, en jouant la carte américaine et cinématographique, et le journal
se dote en 1936 d’un envahissant sous-titre, le journal de Shirley, autour d’un personnage
directement inspiré de Shirley Temple, dont les aventures sont dessinées par René Giffey.
Le tropisme culturel du journal est clairement orienté vers Hollywood, avec des rubriques
accordant une large couverture a la vie des vedettes du cinéma et aux photographies de
stars. Cette américanisation permet de sauver le titre, qui tire encore a 128 000 exemplaires
en 1939'% contrairement a I’autre titre-phare du portefeuille Offenstadt, L Epatant,

enterré en aott 1939 apres plus de trente ans d’existence.

L’As, créé en avril 1937, est chargé de recueillir les miettes de lectorats laissés sur le
carreau par I’arrét des titres, et publiant aussi bien Milton Caniff et Harold Foster que René
Giffey ou Edmond-Frangois Calvo. Ce journal témoigne de la volonté acharnée des freres
Offenstadt, concurrencés par les illustrés « américains », de lutter en publiant de la bande
dessinée d’outre-Atlantique, mais de maintenir vivante dans les pages de leurs illustrés une
tradition de récit en images a la francaise. Cet attachement « a sans doute cotité¢ a la S.P.E.

, . . . s+ 133
sa suprématie sur la presse enfantine », comme 1’analyse Thierry Crépin ™.

Ce recul pourrait étre lié a un changement de stratégie éditoriale. En effet, les
ressources dont les fréres Offenstadt auraient eu besoin pour lutter contre les nouveaux
arrivants et les illustrés qui mettent & mal leur empire de la presse populaire, sont
largement absorbées par 1’édification d’un catalogue d’albums de bande dessinée. Il est
difficile, en I’absence d’archives éditoriales, de se prononcer sur la longévité en catalogue
des titres édités par la S.P.E. Mais avant-guerre, ce ne sont pas moins de quarante-huit

albums différents qui ont été édités'>, parmi lesquelles les Pieds-Nickelés, L Espiégle Lili

et Charlot se taillent la part du lion. On retrouve également dans ce catalogue le Capitaine

132 Thierry Crépin, Haro sur le gangster |, op. cit., p. 57.

3 Ibid., p. 58.

3% Ce décompte sommaire, entrepris & partir des argus de collectionneurs, compte comme des entités
séparées les rééditions d’un méme titre sous une formule nouvelle.
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Fouchtroff, Les Aventures de la petite Shirley ou encore Les Mésaventures de Laurel et
Hardy et d’autres séries moins connues, telles que Nigaude et Malicette ou Les Aventures
comiques de Pitchounet, fils de Marius. Outre leurs difficultés dans le domaine de la presse
enfantine, les velléités éditoriales des fréres Offenstadt sont marquées par des taitonnements
répétés, comme en témoignent les changements de formules éditoriales des albums de Lili
ou des Pieds-Nickelés. Mais cette versatilit¢ des formats démontre également
I’acharnement dont font preuve ces éditeurs pour imposer leurs albums, encore marqués du
sceau du fascicule populaire avec leurs couvertures souples et leurs prix modiques : vendus
3,50 F de 1929 a 1936, les albums des Pieds Nickelés et de L ’Espiegle Lili sont ainsi placés
en concurrence directe avec les publications populaires illustrées de la Librairie Tallandier,
avec un prix identique a la collection « Grandes aventures, voyages excentriques » ou a la

collection « Cinéma Bibliotheéque ».

Plus largement, les fréres Offenstadt investissent largement le créneau de 1’édition
populaire, mélant presse et édition, pour décliner sous forme de livres ou de fascicules les
contenus publiés dans ses journaux. Outre les collections enfantines et les gauloiseries, la
S.P.E. publie en effet des ouvrages pratiques (« Les Sélections de Systeme D »), des
collections classiques de littérature populaire (« Collection d’aventure », « Mignonne
bibliothéque », « Les Romans de la jeunesse », « Trianon », « Chrysanthéme », « Police
Film Police Roman », « La Main Blanche »...)., se plagant donc en situation concurrence

avec Tallandier ou Ferenczi.

La Société parisienne d’édition dans ’aprés-guerre : entre ’album et le

fascicule

Les conséquences de la guerre sont particuliérement rudes pour les fréres Offenstadt,
dont les activités dans I’édition s’interrompent en aolt 1940, et dont tous les biens
parisiens sont aryanisés' . Fillette et Junior sont relancés en octobre 1940, épurés de leur
contenu américain, et quelques albums sont publiés, en particulier le premier volume du
Patamousse de Calvo. La postérité¢ a en effet préféré retenir, dans un mouvement de
construction du roman national de la bande dessinée, la réalisation dans la clandestinité de
La Béte est morte, sur un texte de Victor Dancette. Cet album, qui revisite I’histoire de la

Deuxiéme Guerre mondiale en la transposant chez les animaux, fait I’impasse sur plusieurs

133 Thierry Crépin, Haro sur le gangster |, op. cit., p. 83.
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aspects-clés de la guerre, de la déportation des Juifs au régime de Vichy'*®. Sorti en pleine
euphorie de la Libération, I’album a longtemps été per¢gu comme I’expression d’une
ferveur résistante. Pourtant, en 1943, un an avant la publication du premier fascicule
composant La Béte est morte, son scénariste signe un livre illustré pour enfants, intitulé 7/
était une fois un pays heureux, mettant en scéne un enseignant qui exalte 1’action de la
« splendide jeunesse » dans la Milice'?’. Et la méme année, Calvo, son illustrateur, publie
le premier volume de Patamousse a I’enseigne de la S.P.E. confisquée par le groupe formé
autour de ’Allemand Gerhard Hibbelen'*®, deux ans aprés avoir publi¢ des Voyages de
Gulliver. De 1a a émettre 1’hypothése que les deux auteurs pourraient avec leur récit
chercher a se racheter dans la fievre de la Libération, il n’y a qu’un pas que nous ne
franchirons pas, faute d’avoir pu nous mettre en quéte des archives privées de Calvo.
Celui-ci avait-il conscience du changement de propriétaire ? La soif de divertissement était
grande, et Patamousse comme Gulliver, sur le plan idéologique, sont d’une grande

innocence, aux antipodes des engagements du Téméraire.

Ces albums sont les seuls publiés pendant la guerre par la S.P.E., et I’activité¢ de la
maison n’a plus rien du dynamisme de la S.P.E. des fréres Offenstadt. Dans le contexte
troublé de ’aprés-guerre, les fréres Offenstadt parviennent a relancer Fillette le 2 mai
1946, et Junior le 30 janvier 1947, sous le titre Coquelicot, journal du Junior. Ce
deuxiéme titre disparait apres seulement 27 numéros, le 27 juillet 1947. Cette disparition
est emblématique des difficultés éprouvées par les fréres Offenstadt a rétablir leurs
positions dans le domaine de la presse enfantine illustrée. Leur stratégie de reconquéte est
étroitement calquée sur les titres qui ont fait leur fortune un demi-sieécle avant. Leurs
publications sont affectées d’une instabilité qui dit avec éloquence les difficultés nouvelles
de la S.P.E. sur ce segment ou elle régnait autrefois en maitre. On n’en donnera ici qu’un
seul exemple : la liste des titres ou sont publiées les aventures des Pieds Nickelés. Les trois
héros font d’abord leur retour dans Le Journal des Pieds Nickelés, un mensuel qui parait de
juillet 1948 a avril 1951 ; le journal prend comme sous-titre L’ Epatant a partir de son

numéro vingt, et devient L’ Epatant le 19 avril 1951. Cette résurrection du vieux titre est

136 . . R . L L. .,
Jean-Pierre Mercier, « Une belle béte ! », in Traits résistants : la Résistance dans la bande dessinée de

1944 a nos jours, Lyon, Libel, 2011, p. 63.

7 Victor Dancette, Paul Baudier, I/ était une fois un pays heureux. Paris, G.P., 1943. Voir a ce sujet Gilles
Ragache, Les enfants de la guerre : vivre, survivre, lire et jouer en France, 1939-1949, Paris, Perrin, 1997 et
Jean-Max Guieu, « La Béte est morte !: A World War Two Zoo », in Denis Provencher, Andrew Sobanet
(ed.), « France 1940-1944, The Ambiguous Legacy », Special issue of Contemporary French Civilization.
Bozeman, Montana State University Press, Summer/Fall 2007, vol XXXI, n°2.

1% pierre-Marie Dioudonnat, L’Argent nazi a la conquéte de la presse francaise : 1940-1944, Paris, J.
Picollec, 1981, p. 133.
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cependant de courte durée, et s’interrompt le 22 novembre 1951. Apres une éclipse des
kiosques, les Pieds Nickelés font leur retour dans les pages de Joyeuse lecture, un mensuel
qui parait de mars 1956 a mars 1963, pour laisser la place a Pschitt Junior, publié d’avril
1963 a septembre 1964. Celui-ci laisse a son tour la place au Journal des Pieds Nickelés
(2° série), publié d’octobre 1964 a février 1976. Entre-temps, L Epatant fait un bref retour
de mars a novembre 1967 en format 21,5x28 cm, puis sous une formule encore différente,
en petit format (13x18 cm) de décembre 1967 a juin 1969, avant d’étre abord¢ par Le
Journal des Pieds Nickelés (2° série). L’arrét de ce dernier titre laisse la place a Trio, le
journal des Pieds Nickelés de mars 1976 a septembre 1978, date a laquelle le titre
redevient Le Journal des Pieds Nickelés, ce qui ne le sauve pas de ’interruption en juin

1979.

L’instabilité de ces titres contraste avec la longévité des héros de bande dessinée qui
les animent. Charlot est ainsi €dité en album jusqu’en 1963, tandis que L Espiegle Lili et
Les Pieds Nickelés sont publiés jusqu’en 1988, battant d’impressionnants records
éditoriaux. Cette longévité, la S.P.E. I’obtient par un travail intense de rééditions mais
surtout en recrutant de nouvelles équipes de création pour animer ses séries. Le
redémarrage de la production d’albums s’opére d’abord par la réédition des principales
séries d’avant-guerre, Les Pieds Nickelés, Bibi Fricotin, L Espiegle Lili et, dans une
moindre mesure, Charlot. Cette réédition permet dans le méme temps de lancer de
nouvelles équipes sur ces séries emblématiques du catalogue. Poursuivant le travail
entam¢é dans D’entre-deux-guerres, ces albums ne comptent plus que 48 pages. Cette
réduction des albums a 48 pages correspond a une stratégie de rationalisation, optimisant

terme les récits pour trois cahiers de 16 pages.

Entamée des 1938 pour Les Pieds Nickelés et Charlot, cette politique est poursuivie
apres-guerre ; la S.P.E. réédite les quinze premiers titres du Charlot Thomen dans le
désordre, en ramenant les albums de 64 a 48 pages. Les albums de L 'Espiegle Lili de Jo
Valle et René Giffey, pour leur part, sont réédités a 1’identique, en 64 pages, tandis que la
quatriéme série, entamée en 1949, qui confie le dessin a Alexandre Gérard, compte 48
pages'”®. Pour parvenir a ce résultat & partir d’albums de 62 pages, 1’éditeur coupe
froidement des planches entieres, qui disparaissent tout simplement du catalogue. Plutdt

que de redécouper les différents épisodes en volumes plus nombreux mais a la pagination

plus resserrée, la S.P.E. tranche dans le vif avec ces albums de 48 pages. La S.P.E.

139 Alexandre Gérard assure le dessin de la série pour 46 albums, publiés de 1949 a 1974.
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redémarre son catalogue d’albums des Pieds Nickelés dés 1946, en rééditant les titres parus
avant-guerre, mais en laissant de c6té les albums de Perré, et ne publiant de Badert que Les
Pieds Nickelés princes d’Orient, non numéroté, et donc non intégré a la collection des
albums. Parallélement, de nouvelles équipes sont mises sur pied. La disparition de Forton
en 1934 puis de Thomen en 1950 aménent un changement de génération, concomitant au
passage de relais a la téte de I’entreprise'*’. Les fréres Offenstadt sont en effet tous nés
entre 1865 et 1879, et appartiennent donc a la méme génération que leurs deux auteurs

phares, Thomen étant né en 1876, et Forton en 1879.

Bibi Fricotin, dont cinq albums avaient été assurés avant-guerre par Callaud, est confié¢
a Pierre Lacroix assisté de scénaristes vari€s ; L Espiegle Lili retrouve une nouvelle vie
sous le crayon d’Al G., pseudonyme d’Alexandre Gérard, et Charlot reprend du service sur
des scénarios de Montaubert ; apreés un premier album signé Pierre Lacroix, Mat et Jean-
Claude Forest assurent respectivement neuf et onze albums, dans une alternance quasi-
réguliére, avant que Serna ne signe le dernier titre paru en 1963, Charlot sur la Lune.
Quant aux Pieds Nickelés, apres les rééditions des albums de Forton en 48 pages, la série
est dessinée intégralement par Pellos de 1949 a 1981, a I’exception de trois titres signés
Lacroix en 1953, et de deux titres posthumes de Forton en 1965 ; en tout, c’est presque
cent albums (quatre-vingt-dix-sept) que signe René Marcel Pellarin'*', qui ne cesse jamais,
en parallele, son activité de dessinateur sportif pour la presse — tout en se déclarant d’une

. . . . 142
paresse qui le rapprochait des rois fainéants .

Par leur longévité, et la longévité de leurs repreneurs, Bibi Fricotin, L’Espiéegle Lili et
les Pieds Nickelés s’imposent comme la colonne vertébrale du catalogue de la S.P.E.
Pourtant, outre Charlot, d’autres séries de bande dessinée trouvent leur place. La reprise de
Charlot contraint Mat a abandonner ses séries César Napoléon Rascasse et Pitchounet
(cinq albums parus avant-guerre pour chacune des séries), mais il poursuit les aventures
d’Oscar le petit canard, né en 1941 dans le journal Fillette, qui connait son premier album
en 1947. Issues des pages du méme journal, les mésaventures d’Aggie, sorte de
« Cendrillon moderne'*® » sont dues & 1’Américain Hal Rasmusson, seul auteur américain a

s’imposer durablement dans le catalogue de la S.P.E. Créée outre-Atlantique sous le titre

140 Cf Pellos, entretien dans Hop ! n°53 et Les Cahiers de la bande dessinée n°31.
14! René Marcel Pellarin, dit René Pellos, né en 1900, décéde en 1998 aprés avoir été le premier dessinateur
frangais récompensé du Grand Prix de la Ville d’Angouléme en 1976.

142 Yves-Marie Labé, « René Pellos, le pére adoptif de Filochard, Ribouldingue et Croquignol », Le Monde,

samedi 11 avril 1998.

'3 Michel Béra, BDM, Trésors de la bande dessinée. Catalogue encyclopédique, op. cit., p. 92
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Aggie Mack, la série devient plus sobrement Aggie dans les pages de Fillette en 1947, et
sous forme d’albums a partir de I’année suivante. Trente-quatre albums rassemblant les
gags de I’adolescente sont publiés entre 1948 et 1984, et la S.P.E. reproduit avec cet auteur
américain les pratiques qu’il a mises en ceuvre avec ses auteurs maisons : Hal Rasmusson
est remplacé a sa mort en 1961 par Alexandre Gérard, puis Pierre Lacroix, avant J. Pascal
et Anne Chatel. La S.P.E. publie également en 1946 un deuxi¢me album du Patamousse de
Calvo, qui poursuit sa carriere de dessinateur animalier hors de la S.P.E., auprés de
Femmes d’aujourd’hui, pour qui il anime la série « Moustache et Trottinette ». A la fin des
années 1940, trois autres albums signés Pellos marquent une volonté de s’inspirer de la
vogue renouvelée des Tarzanides, avec Durga Rani, Tarzan féminin dessiné sur scénario

de Raoul Thévenin'*,

Entre 1954 et 1959, la collection « Mondial Aventures » s'efforce de défricher de
nouveaux territoires. Cette collection représente un cas a part dans le paysage éditorial
francais ; la S.P.E.se lance en effet dans le genre des adaptations littéraires en bande
dessinée. Trente titres au total sont publiés dans cette collection « Mondial Aventures »,
confiés aux auteurs maisons, en particulier René Giffey. Le catalogue de cette collection de
fascicules panache classiques scolaires et classiques de la littérature populaire. Salammba,
Cing-Mars, Colomba et Carmen ou encore David Copperfield et La Fille du capitaine
cotoient ainsi La Case de I'Oncle Tom, La Fléche noire, Quo Vadis : Walter Scott, Robert-
Louis Stevenson et surtout Alexandre Dumas s'y taillent la part du lion, avec
respectivement deux, trois et six titres adaptés. La logique de l'adaptation littéraire met en
valeur le complexe narratif de la SPE, qui privilégie le texte sous l'image. Ce potentiel
marqueur d'archaisme se trouve ainsi retourné en en dispositif adapté pour I'adaptation de

textes littéraires.

Entre 1956 et 1958, l'effervescence est manifeste a la S.P.E., qui lance pas moins de
trois séries et une collection nouvelles, mais aucune de ces créations ne parvient a
s'imposer sur le long terme. En 1956, Hercule Malabar est publi¢ sous forme de quatre
albums, auxquels il n'est pas donné suite. L'année suivante, La Petite Annie décline Little
Annie Rooney de Darrell McClure, non sans confusion pour les amateurs de Little Orphan
Annie d’Harold Gray, son inspiration. Bob Flapi, lancé en 1958, s'éteint en 1962, apres

avoir connu un titre publi¢ sous forme de pocket. Par ailleurs, la SPE lance en 1956 une

' Leur date de publication n’est pas connue, mais il parait vraisemblable que 1’ampleur de la condamnation

de Tarzan lors des discussions liées a la loi de 1949 sur les publications destinées a la jeunesse ait quelque
peu échaudé la S.P.E., considérée avec suspicion, de s’aventurer plus avant sur ce terrain-la.
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collection qui ne rencontre visiblement pas le succes escompté, « Trappeurs et cow-boys ».
Cette collection contient trois séries, dont une seule parvient a s'imposer. « Mexico Kid »,
sur scénario de Guy Vidal, futur rédacteur en chef de Pilote, est stoppé apres deux titres, ce
qui est déja deux fois mieux que « Hurricane Kid ». La collection repose donc tout enti¢re
sur les épaules de Davy Crockett. Chaque album de 48 pages publie deux histoires
différentes, d'importation américaine et espagnole, avec des couvertures originales. 16

titres différents sont publiés, mais I'expérience s'interrompt en mars 1958.

Le dynamisme de la S.P.E. pour lancer de nouvelles séries ne suffit donc pas a
renouveler le catalogue de 1'éditeur et, par la suite, les créations de séries se font plus
rares : apres Sylvia (deux titres en 1961-1963) et Winnetou (cinq titres entre 1965 et 1968),
le rythme des lancements se ralentit nettement, avec Les Chahuteurs en 1970 et deux titres
de la série Gorak en 1979. La S.P.E. renonce donc a s'imposer sur de nouveaux territoires,
mais met en ceuvre en revanche une politique éditoriale dynamique pour préserver ses

séries a succes.

L'essentiel de la production se concentre donc au sein de la collection « Beaux Albums
de la Jeunesse Joyeuse ». Ces albums de la S.P.E. présentent la particularité de s’inscrire a
la charniére du fascicule et de 1’album a proprement parler. Héritage de ’ancrage de la
S.P.E. dans l’illustré¢ populaire, ces livres restent tout au long de la période des objets
composites, empruntant leurs caractéristiques formelles aussi bien au livre qu’a la
brochure. On peut en prendre 1'exemple de la série qui connait le plus de titres, Les Pieds
Nickelés. En apparence, les « albums » des Pieds Nickelés peuvent sembler s’inscrire en
plein dans le régime du livre, avec leur ISBN, leur couverture mentionnant un titre et un
titre de série. Certaines caractéristiques matérielles ¢loignent cependant, du point de vue
paratextuel, ces objets de 1’'univers du livre. Ces albums ne sont d’une part jamais pourvus,
sur leur couverture, d’un nom d’auteur, a I’exception des premiers albums de Forton. Dés
le douziéme titre de la série, et sa reprise par Pellos, I’auteur disparait en tant que tel de la
couverture. Il n’est pas totalement absent, mais n’apparait qu’en tant que signataire du
dessin de couverture, de maniére plus ou moins discréte selon les cas. A partir de 1957, la
signature de Pellos est utilisée systématiquement sur une sorte de macaron en étoile, qui
renforce la présence en couverture du dessinateur. Mais aucune mention, ni en premier ni
en quatrieéme plat, ne précise le role exact de Pellos, et le scénariste n’est quant a lui jamais

mentionné.
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Sur I'ensemble de la période, cinq phases scandent la présentation matérielle de ces
albums. Dans I'immédiat aprés-guerre, la S.P.E. reprend la maquette d'avant-guerre, avec
encadrement blanc et, parfois, un filet de couleur encadrant l'image. Dans un deuxiéme
temps, vers 1953, la couverture inclut le logo de l'enfant au livre, qui signe l'identité de
l'entreprise, dont le nom s'efface de la couverture au profit de ce logo-titre de collection.
La troisieme période impose en 1956 une maquette nouvelle plus marquante, avec une
illustration a bords perdus, et un titre ondulant. La quatriéme période, en 1963-1965, n'est
qu'un bref interméde avant la derniére maquette de couverture, a partir de 1967, qui
restructure la maquette autour d'un bandeau blanc occupant un petit tiers de la page,
concentrant toutes les informations éditoriales (titre de série, d'épisode, collection et prix

de vente).

IIl. 2 Cinq maquettes pour un méme album : édition et rééditions des Pieds Nickelés au lycée. Paris, Société parisienne
d'édition, 1952-1979

L'absence d'auteur, le primat de la série et de la collection sur l'auteur et 1'éditeur
ancrent déja ces publications dans l'univers du fascicule. En outre, les caractéristiques
physiques de ces titres renforcent ce rapprochement avec l'univers du fascicule. Les
volumes ont systématiquement 48 pages, sont brochés au moyen de deux agrafes, et
adoptent pendant longtemps des couvertures en papier. Ce n'est qu'en 1967 que l'usage de
couvertures dites « plastifiées » se généralise, des couvertures au cartonnage léger et
pelliculé. Auparavant, seuls de rares albums bénéficiaient, de maniére épisodique de
cartonnages rigides, sans qu'on puisse déceler une logique nette dans la ventilation de ces
cartonnages. Les huit albums de Bibi Fricotin signés Lacroix font exception a ce modéle,
avec une série cohérente d'albums cartonnés dans les années cinquante. Cette initiative, a
rapprocher des lancements de séries a la méme période, connait cependant le méme destin
que ces autres expériences, et les « albums » de la S.P.E. conservent pendant de longues

années encore cette présentation matérielle plus modeste.
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Les quatriemes sont le plus souvent vierges. Mais sur plusieurs éditions, au milieu des
années 1950, les quatriémes plats constituent un emplacement publicitaire ou des boissons
gazeuses sont présentées par les personnages de l'album. Cette utilisation publicitaire du
quatriéme plat contribue a brouiller la fronticre entre livre et presse des publications de la

S.P.E.

PN

Ill. 3 Deux quatriémes plats publicitaires : Les Pieds Nickelés s'évadent et Les Pieds Nickelés au tour de
France (1956). Les deux illustrations sont signées Pellos, dessinateur des albums concernés.

La présentation sobre de ces volumes fait donc l'impasse sur tout cet appareillage
paratextuel qui, a la méme époque, encadre les albums de la concurrence : pages de titre,
pages de garde, cartonnages... L'espace est optimisé, pour se concentrer sur le produit (la
série de bande dessinée), que la formule adoptée permet de proposer a tres bas prix. Le
catalogue d'étrennes de 1957, ou les albums de la SPE trouvent leur place dans les pages
du catalogue de leur diffuseur, les éditions Hachette, permet de mesurer le segment de
marché sur lequel la SPE tente de se positionner. Les albums sont alors vendus 80 F (soit
1,60 € de 2014), a l'exception des collections « Mondial Aventures » et « Trappeurs et
cow-boys », vendus 90 F (1,80 €). Bibi Fricotin est proposé en deux versions, la version
classique a 80 F, et la version de luxe, cartonnée et tout en couleurs, vendue 400 F (7,90 €).
La méme année, les albums souples de Dupuis sont vendus 270 F (soit 5,30 €, a I'exception
de Dans les griffes du dragon noir, un titre de la série « Buck Danny » vendu 210 F). Les
albums cartonnés sont, eux, vendus autour de 400 F (390 F pour les albums de « Tif et

Tondu », et 450 F, soit 8,90 €, pour « Spirou et Fantasio »), un prix légérement inférieur
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' Du point de vue des prix

aux albums de Bécassine vendus, eux, 490 F (9,70 €)
pratiqués, la S.P.E. se caractérise donc par une gamme plus basse, mais également plus

homogene en termes de prix.

La S.P.E. commercialise également des reliures de quatre fascicules pour chacune de
ses séries, vendues 350 F (6,90 €), sous des titres variés mettant en avant l'idée d'une
sélection choisie (« Les plus belles histoires de Bibi Fricotin », « Merveilleux exploits en
couleurs des Pieds Nickelés ») bien ¢éloignée de la réalité, puisqu'il ne s'agit que de recueils
d'invendus'*®. La série de fascicules qu'ils rassemblent est, semble-t-il, aléatoire, et doit
répondre uniquement a I'état du stock d'invendus ; chacun des « album » est dépouillé de sa
couverture, et placé dans une reliure cartonnée. Ce systéme est a relier a la politique de
fabrication des albums S.P.E., qui comportent leur prix sur la couverture, des prix
périodiquement réévalués, et ont donc une durée de vie limitée. Ce qui reste en stock lors

de l'augmentation suivante est ainsi intégré a ces recueils sans cohérence narrative.

Lequel de ces objets publiés par la S.P.E. peut véritablement étre qualifi¢ d'album ? 1l
s'agit 1a d'une question redoutable, tant tracer une fronti¢re entre 1'album, le fascicule et le
périodique peut paraitre arbitraire dans le cas des publications de la SPE. Mais cette
indécision méme, et la réticence de bien des collectionneurs a intégrer ces volumes au
corpus des albums, nous semblent en eux-mémes porteurs de sens. La production de la
SPE se situe en effet délibérément aux frontiéres de l'album et du fascicule, tentant
d'emprunter ses caractéres aux deux domaines. La distinction ne semble guere faire sens
pour la SPE, qui revendique le terme d'album pour des productions qui, chez un autre
éditeur, seraient qualifiées de « récit complet » ou de « fascicule ». Alors méme que le prix
et les caractéristiques formelles des titres publiés rapprochent ceux-ci des fascicules, les
quatriémes plats proposent au lecteur de « compléter [sa] collection » en se procurant les
autres titres... Et la réédition systématique des trois séries les plus importantes les écarte
des logiques de flux de I'édition populaire, ou 1'on pratique le plagiat et 1'auto-plagiat plus
volontiers que la réédition'’.

Les productions d'ouvrages de la SPE s'inscrivent donc résolument a la charniére de

deux univers culturels la plupart du temps distincts, le livre et le fascicule ou récit complet.

5 Catalogue des livres d'étrennes, 1957, p 231.

146 . ., g Yy AL 1 . . g .
Ces objets, qui échappent aussi bien au dépot 1égal qu'aux formes les plus courantes de patrimonialisation,

n'ont pas pu faire 'objet d'un examen systématique de premiere main, et nous nous remettons donc ici aux

observations recueillies auprés de divers collectionneurs, ainsi que des données collectées au sein du BDM.

"7 Voir sur ce point Matthieu Letourneux, « Littérature de jeunesse et culture de masse, entre recyclage et
réinvention », dans Cécile Boulaire, Matthieu Letourneux, Claudine Hervouet et alii, L ’Avenir du livre pour
la jeunesse: actes du colloque, Paris, France, Bnf-CNLJ-JPL, 2010.
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Le caractére hybride de ces fascicules, qui empruntent leurs caractéres aussi bien au
fascicule qu'au livre, fait toute 1'originalité¢ des gammes élaborées par la Société parisienne
d'éditions pour préserver ses positions sur le marché de la bande dessinée populaire.
Derriére ce terme, il serait bien sir illusoire de vouloir supposer un lectorat « populaire »
de la bande dessinée, tant ce type d'assignation rapide a été démenti par la sociologie de la
culture post-bourdieusienne'*®. Mais les formes élaborées par les fréres Offenstadt et
systématisées apres-guerre fixent un horizon possible pour la bande dessinée « populaire »,
une forme désacralisée d'édition soucieuse avant tout du prix le plus juste pour le
divertissement le plus grand. La solennité de 1'album, tant valorisée dans les catalogues
d'Hachette, Garnier avant-guerre, Gautier-Languereau, Casterman ou le Lombard apres-
guerre, laisse ici la place a une recherche absolue de la simplicité formelle. Cartonnages et
dos cousus n'ont pas droit de cité dans cette production qui privilégie le contenu narratif, la
promesse d'évasion et de divertissement, plutot que les marques extérieures de sérieux. De
méme, le ou les héros prennent le pas sur le titre de 1'épisode, plus important lui-méme que
I'éditeur, qui éclipse pour sa part les auteurs. Par rapport au reste de la production sérielle,
1'épisode isolé compte moins que la série dans son entier, les personnages pris comme un
ensemble narratif cohérent, qui peut étre lu et parcouru dans n'importe quel ordre. La
logique sérielle se trouve donc exacerbée par une présentation matérielle réduisant au

minimum la solennité de 1'objet.

Le prix extrémement compétitif permet également 1’affaiblissement de la verticalité de
l'acte d'achat. Les albums de la S.P.E. sont-ils achetés par des parents de classe populaire
pour leurs enfants, comme le laisseraient penser les analyses les plus répandues de la
production de la S.P.E., qui assignent a cette forme « populaire » de la bande dessinée un
lectorat lui aussi populaire ? Dans cette hypothese, 'origine populaire des parents leur
ferait baisser la garde par rapport au contenu faiblement éducatif des titres de la SPE, et
n'établirait guére de différence, au fond, entre la lecture d'un album de Bibi Fricotin et dun
livre de classe. Ce type de lecture, assignant au populaire une posture de soumission vis-a-
vis des hiérarchies culturelles, a été largement remis en cause et, si nous manquons
d'éléments tangibles pour reconstituer le lectorat de ces albums de la S.P.E., nous pouvons
a tout le moins émettre 1'hypothése que le faible prix des albums permet précocement a

I'enfant ou a l'adolescent d'acheter lui-méme 1'album, la ou le coit des albums de la

' Voir en particulier Bernard Lahire, La Culture des individus : dissonances culturelles et distinction de soi

(Paris, La Découverte, 2004), qui ouvre d'ailleurs son imposante enquéte sur les « dissonances culturelles »
par l'exemple de Jean-Paul Sartre, assidu lecteur des Pieds Nickelés auxquels il consacre des paragraphes
émus dans Les Mots.
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concurrence n'autorise pas ce type de comportement avant les années 1960 ou 1970. La
comparaison des prix, a une méme période donnée, entre les albums de la SPE et ceux
d'autres segments du marché, permet donc de nuancer I'hypothése de l'entrepreneur
industriel de 1'édition exploitant sans vergogne les bas instincts d'un lectorat doublement ou
triplement soumis (populaire, enfantin voire, circonstance aggravante, féminin, dans le cas
de L'Espiegle Lili entre autres). Le prix réduit des albums, la forme désacralisée sous
laquelle ils se présentent, loin des formes les plus solennelles de la culture scolaire,
peuvent également représenter un espace d'évasion pour une jeunesse avide d'autonomie
dans ses loisirs, et disposant de plus en plus d’argent de poche. En 1966, un sondage de
I’IFOP permet ainsi de cadrer statistiquement les usages ; a en croire cette source, les
garcons de 15-16 ans disposent de 20 francs par semaine (soit 25,20 € de 2014), contre
12 F pour les filles (15,10 €) ; I’allocation hebdomadaire s’¢léve a 29 et 21 francs pour les
garcons et filles de 17-18 ans (respectivement 36,60 et 26,50 €), et 41 et 33 F pour les 19-
20 ans (51,80 et 41,70 €)'%.

Cette spécificit¢ de la SPE sur le marché de l'album de bande dessinée s'estompe
cependant peu a peu, avec la plastification progressive des couvertures qui rapproche la
production SPE des formes les moins nobles offertes par la concurrence. L'essai en 1961
d'une production de poche déclinant les Pieds Nickelés en neuf titres de format 13x18 cm,
rassemblant chacun plusieurs épisodes sur les 128 pages du volume, s'interrompt en 1969,
signant 1'échec de la S.P.E. a s'imposer sur ce format resté emblématique de la production
« populaire » d'aprés-guerre'*’. La production se concentre donc sur des formes populaires
héritées de l'entre-deux-guerres, proches des fascicules et livraisons. Par rapport aux
premiéres décennies du siécle, la S.P.E. perd de sa capacité¢ d'initiative. Mais en se
concentrant sur la forme d'édition la plus proche de ses savoir-faire d'avant-guerre, la

S.P.E. garde la capacité de préserver son catalogue sur une durée rarement égalée, avec une

9" Situation et attitude des jeunes de 15 a 20 ans. Sondage de I'IFOP, 1968. Ces chiffres élevés,
particuliérement pour les adolescents les plus agés, sont a situer dans la perspective de jeunes salariés
reversant encore fréquemment, surtout en milieu populaire, leur salaire ou une partie de celui-ci a leurs
parents. Cette banalisation de 1’argent de poche dans la France des Trente glorieuses, centrale pour
comprendre comment [’album de bande dessinée s’est répandu comme bien de consommation, est
malheureusement encore mal connue. Ludivine Bantigny, dans Le Plus bel dge ? Jeunes et jeunesse en
France de [’aube des Trente Glorieuses a la guerre d’Algérie (Paris, Fayard, 2007) ne s’intéresse ainsi pas a
la question. On se rapportera donc a Anne-Marie Sohn, Age tendre et téte de bois : histoire des jeunes des
années 1960, Paris, Hachette littératures, 2001 qui, a partir des archives de I’émission de Ménie Grégoire,
consacre de multiples pages a cette question encore peu étudiée.

" Sur le petit format, voir infra, « Aux marges de 1’album ».
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capacité inégalée a adapter en permanence les formes d'édition de ses albums, et en
. , . . r 151
recrutant toujours de nouvelles équipes pour publier des nouveautés ~ .

% %

L'album de bande dessinée, au-dela de ses incertaines frontiéres, est donc dés avant
guerre le terrain de rencontres d'éditeurs tres différents, de profils singuliérement
contrastés, de 1'édition populaire résolument divertissante et ancrée dans les logiques du
fascicule, aux éditeurs scolaires tels qu'Armand Colin, en passant par des éditeurs religieux
cherchant a porter les valeurs catholiques par le biais d'une dose minimale d'évasion et de
divertissement. On assiste, dans l'aprés-Seconde Guerre mondiale, a un véritable
renouvellement du secteur éditorial de la bande dessinée, et du livre de bande dessinée en
particulier. La plupart des maisons frangaises déja présentes sur ce créneau se détournent
peu a peu de la bande dessinée. Elles se contentent parfois de maintenir au catalogue
quelques titres, sans chercher a publier de nouveaux auteurs, de nouvelles séries, ou méme
de nouveaux titres pour des séries déja installées ; pour d'autres éditeurs, c'est a un abandon
pur et simple du terrain que l'on assiste, les titres disparaissant du catalogue lorsque les

tirages sont épuisés.

Face a cet abandon du terrain, on peut avancer deux séries d'explications
complémentaires, l'une de nature économique, l'autre plus culturelle. D'un c6té, ces
¢diteurs se trouvent progressivement fragilisés par la concurrence des nouveaux venus, par
la redistribution des cartes dans le secteur de la presse. Ces éditeurs sont en effet ceux qui
ont raté le virage de la bande dessinée américaine au cours des années trente, et ne
parviennent pas & combler ce retard initial. Cette explication économique n'est cependant
pas suffisante, ne serait-ce que parce qu'elle ne permet pas de comprendre le
désengagement de la Librairie Hachette. Celle-ci a pourtant fort bien négocié, dans les
années 1930, la conquéte de parts de marché importante dans ce secteur encore
embryonnaire mais prometteur de I'édition enfantine. Pour Hachette, ce secteur présente

'avantage d'étre inscrit dans un systéme multi-médiatique gage de profits redoublés.

Mais la bande dessinée incarne aussi un secteur a la respectabilité suspecte,
particulicrement dans ’atmosphére de panique morale qui imprégne les discours sur la
jeunesse dans I’apres-guerre. Pour les éditeurs tirant profit de leurs positions dans 1’édition

scolaire, en particulier, un retrait tactique apparait visiblement préférable au risque de se

1 Aujourd'hui tombés dans le domaine public, les Pieds Nickelés présentent un cas de figure unique pour
l'instant, de réappropriation par de nouvelles équipes de créateurs de ces personnages entrés aussi bien dans
le langage populaire que dans un fonds culturel commun, arrivés en téte des héros connus.

142



voir exposé a la vindicte des éducateurs laics ou religieux. Il faut également voir la trace,
dans ce désengagement du secteur de la bande dessinée, d’une absence de réactivité et
d’erreurs de gestion a la faveur de la transmission d’une série d’entreprises a la génération
suivante. Manque d’humour des nouveaux dirigeants, ou simple incapacité a saisir les
pratiques culturelles de la jeunesse ? Le produit suspect qu’est la bande dessinée sort en
tout cas partiellement des rayons des librairies a la faveur de ces erreurs d’appréciation de

la part d’une frange d’éditeurs.

C. Les éditeurs religieux face a I’album

1. La Bonne Presse et Fleurus ; une position ambigué sur le marché de

la bande dessinée

Depuis la fin du XIX® si¢cle, la Bonne Presse investit le marché de la presse enfantine.
Créée aux lendemains de la guerre de 1870 par un groupe assomptionniste afin de « rendre
la foi a la France », la maison ¢largit rapidement ses activités a la publication de livres
d’auteurs catholiques. Dans le sillage du titre & l'origine du groupe, Le Pélerin, et du
quotidien La Croix, la Bonne Presse lance Le Noél en mars 1895, une revue destinée aux
enfants, de facture luxueuse, peu a peu transformée en organe du mouvement noéliste' >,
La multiplication des illustrés commerciaux provoque le lancement de L'Echo du Noél le
11 février 1906, qui reprend une large partie de son contenu au Noél, fournissant aussi
deux publications-filles, Le Sanctuaire, créé en 1911 pour les enfants de chceur, et
Bernadette, créé le 4 janvier 1914 pour les fillettes des écoles et patronages catholiques'’.
Revues de piété et de dévotion, ces illustrés se consacrent entierement au catéchisme, a la
vie des saints et aux exemples édifiants, tout en accordant quelques pages aux travaux
manuels et a 'enseignement manuel. La publication des journaux pour enfants de la Bonne
Presse est interrompue par la Premiére Guerre mondiale ; L'Echo du Noél revient en 1919,
Le Sanctuaire en 1922 et Bernadette en 1923. Le retour de ces titres reconduit largement la
formule d'avant-guerre, a l'exception notable d'un genre nouveau qui fait son entrée dans
les journaux, le «roman cinématique », des albums d’une centaine de pages aux
couvertures brochées, alternant noir et blanc et couleurs, dont la mise en dessin est souvent
confiée a Eugene Damblans et dont la parution s'étale en général sur une année, de janvier

a décembre.

152 Dominique Petitfaux, « Les Journaux de la Bonne Presse et de Bayard-Presse », Le Collectionneur de

bandes dessinées n°34, septembre-octobre 1982, p. 5.
'3 Ibid.
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Tres populaires, ces récits sont ensuite publiés en albums, fournissant la matiére a
quarante-et-un titres entre 1929 et 1939. Avant méme l'arrivée du Journal de Mickey, les
hebdomadaires de la Bonne Presse sont menacés par une nouvelle concurrence venue de
I'Union des associations ouvriéres catholiques, ou Union des ceuvres. Fondée
officiellement en octobre 1871, 1I'Union est animée dans l'entre-deux-guerres par des
prétres de I'Institut des Fils de la Charité. En 1925, Gabriel Bard, formé dans cet institut,
reprend les rénes de I'Union des ceuvres et, cherchant a revitaliser les patronages, décide
I'édition d'un journal des patronages pour unir plus étroitement chacun des patronages'™*.
Le 20 octobre 1928, Ceeurs vaillants publie son premier numéro d'une édition régionale,
bientdt accompagnée d'une édition nationale hebdomadaire, et d'une édition mensuelle,
Hardi les gars. Des les débuts de 1'opération, Ceeurs vaillants trouve un accord avec
Georges Lang et Jean Nohain pour puiser articles et illustrations dans les pages de
Benjamin. La direction du journal est confiée a I'abbé Gaston Courtois, né le 21 novembre
1897 a Paris, sorti de la Sorbonne et de I'Institut catholique de Paris et passé par la
Jeunesse ouvriére chrétienne'>>. Nommé en 1929 a 1’Union des ceuvres, il y crée le journal
Ceeurs vaillants avant de fonder en 1936, avec Jean Pihan, le Mouvement des Coeurs

vaillants et, ’année suivante, celui des Ames vaillantes.

Ceeurs vaillants affirme pleinement son identit¢ de journal des patronages, avec les
informations religieuses données par Jacques Cceur (pseudonyme de Gaston Courtois), les
vies d'hommes illustres, récits de missionnaires, articles sur la préparation des fétes
chrétiennes... Mais la volonté d'offrir au jeune lecteur un délassement se traduit par la
publication de bandes dessinées. A son corps défendant, pour coller au goit de ses jeunes
lecteurs, Gaston Courtois se fait ainsi précurseur de la bande dessinée'*°. Le journal publie
ainsi « Fred, Bobebig et Bibebog », trois gamins expédiés sur la plan¢te Mars par un obus
volant. L'événement le plus marquant dans la vie du journal est cependant la publication en
pages centrales des « Aventures de Tintin et Milou » a partir du n°47 du 26 octobre 1930.
Hergé, qui avait déja placé quelques illustrations dans le journal frangais, accorde trés vite
une importance particuliere a ses relations avec 1'illustré qu'il voit comme « un tremplin
pour se faire connaitre en-dehors d'une Belgique qui lui parait vite trop étroite” ». Peu

coutumier du langage de la bande dessinée, Gaston Courtois fait cependant placer des

' Thierry Crépin, « Haro sur le gangster | » : la presse enfantine entre acculturation et moralisation (1934-

1954), Thése de doctorat en histoire sous la direction de Pascal Ory, Université Panthéon-Sorbonne, 2000, p.
190.

3 Ibid., p. 192.
13 Ibid., p. 195
"7 Pierre Assouline, Hergé : biographie, Paris, Plon, 1996, p. 62.
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textes sous les cases, aboutissant a une singuliére redondance textuelle. Motif d'irritation
supplémentaire pour Hergé, 1'Union des ceuvres exploite commercialement Tintin sans la
moindre autorisation, dans des recueils des « Match de Ferdinand », de coussins brodés'>®
ainsi que des films fixes pour les patronages a l'enseigne de Ceeurs vaillants reprenant les
cases et les titres des aventures telles qu'elles paraissaient alors dans les pages du journal :
L'Ile Noire est ainsi diffusée sous son titre originel, Le Mystére de l'avion gris. L'ensemble
est fortement adapté pour les usages des patronages, et Les Aventures de Tintin et Milou au
Congo se voient ainsi introduites, entre la diapositive de titre et le début du récit, d'un
chant intitulé « Nous sommes les enfants de France », rythmé par le refrain suivant :

Nous lancons partout a la ronde

Notre programme et notre cri :

Nous voulons conquérir le monde

Pour le gagner a Jésus-Christ'>.

Surtout, I'Union des ceuvres édite, sous le label OgéO, plusieurs albums de Tintin et
Milou. Ces réalisations semi-clandestines sont délicates a répertorier, et les collectionneurs
eux-mémes ne s'accordent en général que sur l'existence de 1'album Tintin en Amérigque, un
album rarissime de petit format, reprenant largement a sa manicre le premier plat du
« Petit Vingtieme ». Cependant, en 1934, le guide d'acquisition de la Commission
bibliographique de I'Union des ceuvres édité en 1934 mentionne deux autres titres, plus
luxueux (vendus 20 F contre 12 F pour Tintin en Amérique). Les rédacteurs, anonymes, ne
se privent pas de vanter les mérites d'« aventures [...] absolument désopilantes. L'humour le
plus fin donne a ces albums un charme qui captive jusqu'aux grandes personnes. Les
illustrations sont remarquablement spirituelles. Cette série d'albums qui, nous l'espérons

aura une suite, est appelée & un succés au moins égal a celui des albums de Bécassine'® ».
Conscient du succes des aventures de Tintin, mais inquiet de voir évoluer le jeune reporter
dans un cadre malgré tout éloigné des prescriptions de la morale catholique, 1'abbé
Courtois interpelle Hergé :
Vous savez, votre Tintin, ce n'est pas mal, on l'aime bien. Mais voila, il ne gagne pas sa
vie, il n'a pas de parents, il ne mange pas, il ne dort pas. Ce n'est pas trés logique. Ne

pourrie-vous pas créer un petit personnage dont le papa travaille, qui a une maman, une
petite sceur, un petit animal familier'®' ?

'8 Michel Guillaumin, Le Collectionneur de bandes dessinées n°22, juin-septembre 1980, p. 5.

Film fixe partiellement reproduit sur le site de collectionneur http://films.fixes.chez-alice.fr/pages/93.html
(consulté le 14 juillet 2013).

10 Commission bibliographique de 'union des ceuvres, Les meilleurs livres pour enfants de 7 a 12 ans, Paris,
éditions Ogé0, 1934,
' Numa Sadoul, « Entretien avec Hergé », Les Cahiers de la bande dessinée b°14/15, 1978, p. 16.

159

145



&
s

.

d"
®

- by

Ill. 4 SN [Hergé], Les Aventures de Tintin et Milou en Amérique. Paris, OgéO, « Collection des
Albums “Coeurs vaillants” », 1934.

C'est donc 1'abbé Courtois qui se trouve a l'origine de la création de Jo, Zette et Jocko,
apparus en 1936, vedettes du journal jusqu'a la guerre et déclinées, eux aussi, sous forme
de films fixes pour les patronages. En 1931, Ceeurs vaillants accueille aussi les premiers
récits d'un jeune auteur, Jacques Dumas, né en 1908 a Paris, et plus connu sous son
pseudonyme de Marijac. Il livre d'abord un personnage de cow-boy, « Jim Boum », avant

de créer en 1933 « Les Avenrures de Césarin Pitchounet ».

Avant de changer de nom pour adopter la dénomination Fleurus en 1944, 1’Union des
ceuvres se lance donc sur le terrain de 1’édition d’albums de bande dessinée avec ces
albums de Tintin et Milou mais aussi, a partir de 1936, avec la collection « Belles Histoires
et Belles Vies » qui propose une contre-offensive catholique sur le terrain du récit en
images. L'Union des ceuvres rencontre 1a la concurrence de la maison de la Bonne Presse,
installée rue Bayard a Paris, a travers sa collection de « romans cinématiques », mais aussi

avec I’offensive renouvelée que la maison mene depuis 1938 avec des albums signés Yves
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Gervy, avec d’abord deux titres d’une série autour du personnage de Paulo et surtout,

\ . 162
apres-guerre, seize albums de Pat’apouf .

De¢s I’avant-guerre, les éditeurs religieux se montrent donc capables d’emprunter les
moyens de I’ennemi, en adaptant leurs missions apologétiques aux golts nouveaux de la
jeunesse des années trente. Modernes dans les années trente, ces éditeurs peinent cependant
a renouveler leurs conceptions formelles dans I’aprés-guerre, et restent largement

prisonniers de formules

2. Les Editions Vaillant : un éditenr tiraillé entre presse et livre

Création de la maison et prodromes d'une politigue éditoriale avortée

Editeur né de la Libération, les éditions Vaillant ne se livrent que briévement a
I'édition d'albums, avant d'abandonner cette activité pendant plus d'une décennie, pour n'y
revenir d'abord que trés brievement entre 1960 et 1964, puis de maniére plus appuyée a
partir de 1974, grace a la collaboration, impensable quelques années auparavant, avec la

librairie Hachettet'®.

Vaillant s'inscrit dans un temps long de l'illustré enfantin militant. Dés le ler décembre
1901, Jean-Pierre, publié¢ par la coopérative L'Emancipatrice, soutenu par La Voix du
Peuple et Les Cahiers de la quinzaine, se place dans la perspective d'un illustré véhiculant
des valeurs progressistes'°*. Les histoires en images n'y occupent qu'une place réduite, et a
vocation uniquement comique, mais le titre apparait comme le premier titre d'une longue
lignée d'illustrés a la diffusion relativement restreinte. Jean-Pierre disparait en aolt 1904 ;
il est suivi par Les Petits Bonshommes de 1911 en 1914, puis d'une deuxi¢me série de ce
dernier titre entre 1922 et 1926. Sorti quelques mois avant la seconde série des Petits
Bonshommes, Le Jeune Camarade (1921-1929) s'en distingue par une appartenance

politique clairement revendiquée, ce qui en fait 1'ancétre le plus direct de Mon Camarade

12 Les premiers albums de Pat’apouf reprennent le format a 1’italienne et la pagination imposante (75 a 80

pages) des albums de Paulo avant-guerre. Dés 1951, cependant, la Bonne Presse convertit les nouveautés de
Pat’apouf en albums a la frangaise d’une pagination plus modeste (entre trente et soixante pages selon les
titres).

193 Les éditions Vaillant sont encore mal connues. Si les différents titres de presse, en particulier Vaillant et
Pif, ont fait I'objet de publications nombreuses et de quelques recherches sérieuses (en particulier les efforts
colossaux de I’ancien rédacteur en chef de Pif Gadget, Richard Medioni), on ne disposait jusqu'ici d'aucun
travail sur les éditions Vaillant et leur politique d'édition de livres. De maniére tout a fait symptomatique, la
thése de Marie-Cécile Bouju sur les publications communistes et affiliées au Parti communiste laisse
totalement de coté les publications des éditions Vaillant. Trop enfantines, trop axées sur le divertissement,
ces publications n'ont su entrer dans le spectre du corpus du lecteur communiste, alors méme que le journal et
ses publications affiliées ont pu représenter une porte d'entrée cruciale pour les jeunes lecteurs, et que
1'¢loignement progressif du politique offrirait des perspectives d'analyse riches sur 1'évolution de l'influence
communiste dans la société francaise.

14 Richard Medioni, Jean-Pierre«, »Les Petits bonhommes«, »Le Jeune camarade«, »lLe Jeune
patriote« , »Mon camarade« , »Vaillant« , »Pif gadget, op. cit. p. 17.
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(1933-1939), publi¢ par la Fédération d'enfants ouvriers et paysans, émanation du Parti
communiste, et dirigé par Georges Sadoul. Ce dernier reste célebre, tant par la personnalité
de son rédacteur en chef que par son sommaire, qui propose entre autres des récits signés
Jean Trubert, et dont la diffusion, a en croire Richard Médioni, atteint 20 a 50 000
exemplaires'® ; ses derniers numéros, alors qu'il est passé 4 un rythme hebdomadaire,
ressemblent étonnamment aux premiers numéros de Vaillant, avec une place importante de
la bande dessinée et un format agrandi (28 x 37 cm). La signature du pacte de non-
agression germano-soviétique, qui entraine l'interdiction de la presse communiste le 24

aout 1939, signe la fin de la parution de Mon Camarade.

La presse enfantine communiste ne renait qu'avec Le Jeune Patriote, publié¢ le ler
janvier 1942, préfiguration de Vaillant qui lui succéde le 17 juin 1945'%. Le journal est

d'abord publié par 'Union de la jeunesse républicaine de France (UJRF'®’

), et prend le titre
de Vaillant qui, plus qu'une pique a l'égard de Ceeurs vaillants dont la reparution parait
alors assez improbable, fait surtout écho aux valeurs partagées de vaillance de la
jeunesse'®®. Le journal est congu par une équipe jeune, issue de la Résistance, a
commencer par ses deux premicres directrices, Ginette Cros et Madeleine Bellet, militante
du Parti communiste clandestin. La rédaction est dirigée par René Moreu, né le 11
novembre 1920 a Nice et mécano au Petit Marseillais avant la guerre'®. Résistant, il
participe a la libération de Paris ainsi qu'a la publication du Jeune Patriote, et reste un

compagnon de route du Parti sans jamais y adhérer'”’

. Il est assisté par le breton Jean
Ollivier, et tous deux sont bientdt rejoints par Roger Lécureux, ouvrier imprimeur né en
1925 a Ménilmontant, qui rejoint un maquis des Francs-Tireurs partisans dans le Limousin,
et trouve un emploi a Vaillant ou il trie les rares fiches d'abonnements, avant de devenir
trés vite donneur d'idées puis scénariste a part enticre. Passionné par la bande dessinée

depuis son enfance, il apporte au journal une connaissance des illustrés de « 1'age d'or »

15 Ibid., p. 29.

1% Sur les péripéties du lancement de Vaillant, voir Thierry Crépin, Haro sur le gangster !, op. cit., pp. 296-
309.

" La genése du titre s'inscrit sous le patronage du Front patriotique de la jeunesse (FPJ), un groupe parrainé
par le Front national. Le FPJ se fond en avril 1945 dans 1'Union de la jeunesse républicaine de France, née de
la dissolution volontaire des Jeunesses communistes pour parvenir a une union plus large de la jeunesse par
le regroupement de divers mouvements : Jeunes filles patriotes, Jeunes paysans patriotes... Sur cette
organisation, voir Guillaume Quashie-Vauclin, L Union de la jeunesse républicaine de France, 1945-1956:
entre organisation de masse de jeunesse et mouvement d’avant-garde communiste, Paris, I’Harmattan, 2009.

1% 1 ’ouvrage de Richard Medioni reconduit la thése de l'affront délibéré d'un Vaillant qui tenterait d'arracher
subrepticement sa clientéle & Caeurs Vaillants. Voir sur ce point Thierry Crépin, Haro sur le gangster !,
op. cit., p. 298.

169 Claude Roffat et Jean Planche, René Moreu, Paris, Galerie Pleine marge, 1990, p. 63.
170 1y .
1bid., p. 64.
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rare dans la rédaction. Dés 1945-1946, et malgré 1’hostilité du ministeére de 1’Information,
le journal accorde une place centrale a la bande dessinée, avec les débuts fin 1945 des
« Pionniers de 1'Espérance ». Roger Lécureux, qui avait repris le scénario de « Fifi gars du
maquis », impose des qualités de scénariste qui se traduisent par la commande d'une
nouvelle série, qui prolonge le souffle des séries d'aventure d'avant-guerre (Flash Gordon,
notamment) dans une perspective collective et progressiste (€quipe internationale
composée d'un Frangais, d'un Anglais, d'une Américaine, d'un Soviétique, d'un asiatique et
d'un Martiniquais, lutte contre les menées cupides d'une poignée de capitalistes), sous la
plume de Raymond Poivet. En 1946, apparait en premicre page « Placid et Muzo », créée
par un réfugié¢ espagnol de retour de déportation, José Cabrero Arnal. Les créations sont
alors nombreuses : « Bob Mallard » de Bourdens et Bourlés, « L'Insaisissable Nasdine
Hodja » de Bastard et Lécureux, deés 1946, « Yves le Loup » de Jean Ollivier et Bastard et
« Le Capitaine Cormoron » de Jean Ollivier et Nortier, « Lynx Blanc » de Lécureux et Paul
Gillon'"" en 1947, ainsi que quelques séries comiques comme « La Pension Radicelle » de

Gire et « Biceps costaud sentimental » de Jean Ache.

Ces personnages empruntent bien des traits stylistiques aux héros américains de « l'age
d'or » : Lynx Blanc parait ainsi bien proche de Jungle Jim, les Pionniers de 1'Espérance de
Flash Gordon, Yves le Loup de Prince Valiant. Ces emprunts a la culture visuelle
américaine témoignent de l'appropriation des références iconiques américaines, y compris
dans un illustré qui se pose en rempart contre la bande dessinée américaine. Dans le
numéro 122 du 12 septembre 1947, la rédaction publie un texte, signé de René Moreu,

Roger Lécureux, Pierre Olivier et Jean Ollivier, qui définit le héros a la sauce Vaillant :

Oui, nous le crions bien fort : nous avons le culte des héros ! Non pas seulement nous, les
quatre, mais vous tous les millions de petits Francais, et plus particuliérement les lecteurs
de Vaillant...

Il ne s'agit pas pour nous de glorifier n'importe quelle force — la force peut étre au service
du mal — mais celle qui se met au service des humbles et des opprimés.

Le cceur des jeunes est pur. Les jeunes méprisent la bassesse, la lacheté, la trahison. Nous
avons tous aimé « Fifi, gars du maquis ». Il n'était pas né dans un salon et n'avait pas été
dorloté par une servante. C'était un gars de chez nous, un fils du peuple. Tout jeune, il
avait mis la main a la pate. Chaque mois il apportait & sa meére son modeste salaire. Les
Boches sont venus, appelés par les traitres. Comme Fabien, comme Danielle, comme
Guy, il a tout quitté pour faire son devoir. Et il a foncé sur I'ennemi [...].

Les héros de chez nous ne sont pas des hommes surnaturels. Tout le monde peut étre un
héros. Celui qui sent battre son coeur lorsqu'il est témoin d'une injustice, celui qui est ému

"I La série est d'abord dessinée par Rob Sim, trés vite remplacé par le jeune Paul Gillon, qui adopte encore

un style trés marqué par l'empreinte de Milton Caniff. La série « Lynx Blanc » lui offre cependant un espace
ou trouver son propre trait et, en octobre 1950, il se lance dans le récit « Fils de Chine », sur scénario de
Roger Lécureux.
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au spectacle de la misere, celui qui fait de grands efforts a l'école ou a l'atelier pour

améliorer son travail, celui qui respecte et vénére ses parents, celui qui pense a faire le

bien, toujours, et se refuse a faire le mal, celui-1a a les qualités d'un héros'”.

Les personnages de bande dessinée du journal empruntent également aux héros
américains une autre caractéristique : la faiblesse des attaches professionnelles et 1'absence
de contraintes familiales. Mais les raisons sont particuli¢res a l'illustré : la plupart de ces
personnages ont vu leurs parents mourir lorsqu'ils étaient encore enfants, comme Nasdine

Hodja, le Cormoran ou Yves le Loup.

Cette particularité est bien pratique car, outre qu'elle ressort d'une filiation héroique claire
[...] elle permet au héros de se fortifier moralement trés vite, ce qui explique sa
surprenante maturité, eu égard a son jeune age. D'autre part, le drame personnel vécu par
le héros dans sa prime jeunesse est, pour lui, I'occasion de prendre trés tot conscience de
l'injustice et de I'oppression, et détermine son action ultérieure. C'est Sam Billie Bill, dont
les parents sont morts, victimes de la fievre de 1'or, qui voue une haine farouche a la
cupidité ; c'est Nasdine Hodja, dont les parents ont été conduits & mourir dans la miscre
par le sultan, qui dédiera sa vie & combattre l'injustice ; c'est le Cormoran, dont le pére a
été décapité sur ordre du roi, qui rallie les forces de la Révolution. C'est le cas de Yves le
Loup, élevé au milieu des biicherons'”.

Les caracteéres moraux des héros de Vaillant vont ainsi plus loin que leurs homologues
des autres illustrés : au-dela d'un simple attachement a la fraternité, les héros consacrent
leur vie a la lutte pour la justice, la liberté et la fraternité. Leur singularité la plus forte,
dans le paysage d'une presse illustrée exaltant le conformisme et les pouvoirs établis, est la
constance avec laquelle ils s'opposent a l'ordre établi. Cette déontologie du héros
progressiste telle qu'elle est établie par la rédaction, facilitée par l'intensité du travail en
équipe au sein du journal, contraint les scénaristes dans un canevas étroit d'un récit et d'une
série a l'autre :

a) arrivée du héros dans un pays (ou région, ou planéte) ou la population est soumise au
joug d'un tyran local, parfois assisté d'un grand prétre ; b) prise de conscience progressive
de la population grace a l'action du héros appuyé¢ des éléments les plus « avancés » de

celle-ci ; ¢) soulévement général qui renverse la tyrannie ; d) épilogue (ou morale) dans

lequel le héros félicite la population héroique, lui dit adieu, et s'en va vers de nouvelles

aventures accompagné par les acclamations d'un peuple désormais libre'™.

Du point de vue narratif et esthétique, Vaillant ne propose donc pas tant un contre-
modele qu'une réappropriation progressiste de la bande dessinée américaine, dont les
figures et le langage sont décalquées, au profit de valeurs tournées vers le collectif et

I'émancipation sociale. De fait, la particularité la plus forte des éditions Vaillant tient sans

172 Cité par Richard Medioni, « Jean-Pierre », « Les Petits bonhommes », op. cit., pp. 136-137.

'3 Bruno Rossignol, Du Jeune Patriote au journal le plus captivant : Vaillant (1949-1950), DEA de I'Institut
d'études politiques de Paris, sous la direction de Pascal Ory, 1982, p. 76.

4 Ibid., p. 84.
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doute autant a leur engagement idéologique qu'a leur positionnement dans I'espace éditorial

de la bande dessinée, marqué par les hésitations et les ambiguités.

De maniére révélatrice, alors que la société anonyme « Les Editions de Vaillant » est
constituée le 7 juin 1945, ce n'est qu'en 1986, lors du dépdt des statuts de la société
«Vaillant Miroir Sprint Publications », que les actes mentionnent formellement Ia
publication de livres : la société a alors pour objet « I'édition d'un journal hebdomadaire et
plus généralement I'édition de publications périodiques et de livres'” ». Pendant I'essentiel
de leur période d'activité, les éditions Vaillant publient donc des livres sans que cette
activité soit entérinée par une modification des statuts ce qui témoigne de l'indifférence que
suscite cette activité éditoriale pour cette maison dont le paradigme reste tout entier tourné

vers la presse.

Les statuts de 1'entreprise sont déposés le 7 juin 1945 chez le notaire, et fondent une

société anonyme au capital de 100 000 F'"

. Rien, en apparence, ne rattache la société ainsi
créée au Parti communiste. Dix actionnaires se partagent les deux cents actions de 500 F
chacune, parmi lesquels on reléve notamment les noms de Ginette Cros (a hauteur de
15 000 F) et de René Moreu. Rien de notable dans cette premiere liste d'employés, si ce
n'est la proportion élevée d'employés (six en tout), et la concentration des résidences a
Paris. Seuls quatre actionnaires n'habitent pas Paris, mais sa proche banlieue : Montrouge,
Créteil, Saint-Maur et, plus loin, Draveil, en Seine-et-Oise. Cet édifice ne dure guére ; si
les archives de I'INPI, incomplétes sur le cas de Vaillant, ne permettent pas de déterminer
avec précision a quel moment s'opére le basculement, I'AG ordinaire du 3 avril 1950 atteste
du changement : les deux plus forts actionnaires sont alors Albert Rubents et Madeleine
Bellet, tous deux absents du capital en 1945. Née en 1912, Madeleine Bellet a une
formation d'institutrice. Pendant la guerre, elle occupe les fonctions d'agent de liaison de
Jacques Duclos, et devient trés rapidement directrice de Vaillant en remplacement de

Ginette Cros, dirigeante de la Jeunesse communiste pendant la guerre.

Les premicres années de la société sont marquées par une relative instabilité que I'on
retrouve dans la localisation de la société. En juillet 1945, la société s'est installée dans un
local provisoire 65, rue de la Victoire, un nom qui semble tout désigné pour une société
publiant un illustré prenant pour titre Vaillant. Apres s'étre brievement s'installée avenue
Hoche, dans le 8° arrondissement, la société transfére son siége social et ses bureaux dans

des quartiers plus propices a 1'exercice d'une activité de presse, au 5 boulevard Montmartre,

'3 Archives de I'INPI, statuts mis a jour de la société Vaillant Miroir Sprint Publications, 14 mai 1986.
170 S0it 12 367 € de 2014.
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en plein cceur du quartier des journaux (et a quelques pas du siege de I'Humanité). En avril
1968, la société est transférée non loin de 1a, au 126 rue Lafayette, avant d'étre transférée

une dernicre fois en juin 1985 au 146 boulevard Poissonniére.

Le modeste capital social de départ est doublé en 1950 par l'absorption de la société
Chastan & Cie par Vaillant: 200 nouvelles actions de 500 F de la société « éditions
Vaillant » sont émises et attribuées aux porteurs de parts de Chastan & Cie ». Cette
capitalisation se trouve convertie a 2 000 F en 1960 (soit seulement 3 120 € de 2014) avec
le passage au nouveau franc. Un tel décalage entre la capitalisation et l'activité¢ de
l'entreprise ne manque pas d'interpeller. Malheureusement, les actes conservés a I'INPI
sont tres rares avant 1968, période a laquelle les actionnaires augmentent considérablement
la capitalisation de I'entreprise. En octobre 1968, les actionnaires font brutalement passer le
capital de 2 000 a 350 000 francs (546 164 € de 2014), par la création de 69 000 actions de

5 F. Ce capital reste inchangé jusqu'au changement de raison sociale en juillet 1982.

Cette grande continuité dans le capital social de la société de 1945 a 1982 ne saurait
cependant occulter de profondes mutations dans l'histoire de la maison et de ses
publications. Les plus profondes de ces mutations concernen