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AVAMT-PROPOS 

La bande dessinee vit a 1'heure de la proliferation. Tous les 

styles coexistent et se ramifient. Les incursions dans les do-

maines voisins (peinture, photographie, cinema) rendent les 

frontieres du genre toujours plus tenues et relatives. 

L'eventai1 extremement large qu'offre la production actuelle 

necessite 11elaboration de certaines grilles de classement 

pour mieux cerner le phenomene et orienter ses choix . Si 

en litterature on ne range pas Claude Simon, Barbara Cartland 

ou Muriel Cerf dans le meme tiroir, en bande dessinee il faut 

agir de meme : Bilal est tres different de Franquin, de Teule 

ou de Margerin. 

L'eclatement que connait la bande dessinee depuis une dizaine 

d'annees est 11indice d1une mutation sans precedent : 1'irrup-

tion du modernisme dans le "monde des p'tits mickeys". 

Les pages qui suivent presentent 11analyse sommaire d'une 

periode charniere dans 11histoire de la bande dessinee : le 

passage du classicisme a 1a modernite au debut des annees 

soixante-dix. Pour illustrer ces propos, nous avons restreint 

notre choix a quelques dessinateurs juges representatifs des 

differentes etapes de cette evolution : Herge, Jacobs, Swarte, 

Loustal, Mattotti, Munoz, Teule. La partie du travail consa-

cree a 1a bande dessinee moderniste. fera l'objet d'un develop-

pement plus approfondi : les dessinateurs contemporains qui 

osent s'aventurer sur des terrains experimentaux nous ont 

semble meriter davantage d'attention que ceux qui ne sortent 

pas des chemins battus. 
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Ce travail n1est ni exhaustif, ni veritablement analytique. 

II tente simplement de degager les deux principaux axes 

formant le squelette de la bande dessinee contenporaine et 

de susciter 1'interet du lecteur pour des oeuvres marginales. 
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I/ L1ECOLE DE BRUXELLES OU L1APOTHEOSE DE LA BANDE DESSINEE 

CLASSIQUE 

L1expression "Ecole de Bruxelles" evoque immediatement aux bedephi-

les les noms d1Herge et d1Edgar Pierre Jacobs. Les createurs res-

pectifs de "Tintin" et de "Blake & Mortimer " sont en effet consi-

deres comme les principaux et legitimes fondateurs de ce courant 

qui a reuni, des les annees cinquante, un nombre important de des-

sinateurs tels que Jacques Martin ("Alix"), Maurice Tillieux ("Gil 

Jourdan"), Bob de Moor ("Barelli"), Tibet ("Chick Bill") ou Craen-

hals ("Chevalier Ardent"), pour ne citer que les plus connus de cet-

te epoque. Cette Ecole se definit par 11etablissement de lois es-

thetiques minimales et maximales dont les objectifs sont 1a lisi-

bilite, la clarte, la simplicite et 11univocite : geometrisation 

des formes, systematisation du contour, 1inearisation du trait, 

rationnalite graphique sont utilisees pour traduire le sujet de fa-

gon intelligible. 

Une ideologie de 11art classique 

Cette ambition de communication totale, de transparence, de signifi-

cation univoque qui caracterise ce courant, temoigne d'une doc-

trine de 1'art classique. Dans le systeme classique 1'oeuvre est un 

medium a travers lequel s'exprime 1'artiste. Ce qui importe avant 

tout, c'est la pensee initiale. L'oeuvre n'est qu'un support, un 

vehicule de transmission. Elle ne renvoie pas a elle- meme mais a 

quelque chose de premier. Elle est au service de 1'auteur et est 

6vacuee une fois sa fonction de transmission remplie. Une "bonne" 

traduction suppose 1'adequation entre la forme et le contenu, 

et implique 1'elaboration de regles, de codes, de syntaxes qui 

puissent permettre au lecteur (dans le cas de la bande dessinee) 

de recevoir un ensemble de significations univoques. 
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Par les codes narratifs et esthetiques qu'elle a instaures et par 

sa volonte d1atteindre une lisibilite maximale 1 'Ecole de Bruxelles 

releve de 1'ideologie de l'art classique. Refoulant 1'ambiguite, 

le flou, la reversibilite, le detour, la suggestion, elle preconi-

se 1'utilisation de matrices d'organisation pour reglementer 1'i-

mage et la narration. 

Le realisme dans la bande dessinee classique 

La bande dessinee classique s'appuie sur la conception d1un reel 

stable et ordonne auquel elle se refere. Son propos n1est pas de 

s'interroger sur la definition et les frontieres de la realite 

mais de s'en inspirer pour creer un effet de verite. Elle utilise 

le realisme pour renforcer la credibilite de 1 'histoire, alors 

que 1a bande dessinee moderniste, on le verra plus loin, s'interes-

se S la question du reel. Le realisme de la bande dessinee classique 

engage la representation d'une realite qui n'est par remise en 

cause : on ne s'interroge pas , on restitue. Certes 1'univers mis 

en scene est stylise mais il est regi par les memes lois phenomeno-

logiques que celles de notre monde. Les stereotypes qui decoulent 

de cette stylisation renforcent encore la conception de lecture 

univoque. La bande dessinee classique ne pose pas la question du 

reel car pour obtenir un echange de communication, il faut que le 

r§el aille de soi. Ce realisme n'est ici qu'un moyen pour creer le 

vraisemblable. Toujours dans 1e souci de ne pas derouter le lec-

teur, on multipliera les indices explicites de la realite, aboutis-

sant a un realisme exacerbe ( a ce propos on peut citer Herge, ve-

ritable maniaque du detail realiste : le monde de "Tintin" est 

envahi d'objets fidelement reproduits dont la seule raison d'etre 

est la signification et 1'identification de 1'espace represente). 

Syntaxe esthetique et narrative 

Tout est mis en oeuvre, dans la bande dessinee classique, pour que 

1e lecteur ne puisse en aucun cas s'egarer : le reel est solidement 

delimite et les codifications graphiques dissolvent toute ambigu*ite 

dans 1e cheminement de la lecture. Nous allons analyser ici brieve-
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ment les differents procedes qui permettent 11homogeneite graphi-

que et la cristallisation du sens caracteristiques de 1'Ecole de 

Bruxel1es. 

- A 11interieur de 1'image on observe les conventions suivantes : 

1ineari sation du trait pour cerner les figures, utilisation du mo-

dele pour exprimer la texture, introduction de la troisieme dimen-

sion pour creer la profondeur de champ et donner des echelles de 

grandeurs, integration de la couleur pour renforcer 1'effet de pers-

pective (gradation des valeurs) et developper d'eventuelles at-

mospheres psychologiques. L1image s'organise autour d'un motif 

central et est congue selon un point de fuite unique. Les person-

nages se dirigent generalement vers la droite, dans le sens de 
1'histoire. 

- Les cadrages sont le plus souvent rectangulaires et distribues 

selon les principes suivants : les cadres longs et verticaux sont 

reserves aux scenes d'actions intenses> les cadres horizontaux .. 

aux scenes calmes et apaisantes. Le rythme soutenu d1une.action 

sera traduit par une succession d'images reduites. 

- Le choix des plans decoule d'une syntaxe precise : les plans 

d'ensemble correspondent a la presentation du 1ieu de 1'action 

et 3 1'introduction du heros dans le contexte d'une sequence, les 

plans generaux resument les donnees d'une scene, les plans moyens 

sont utilises pour 1'ensemble des actions, les plans rapproches 

permettent au lecteur de participer a 1'action et les gros plans 

attirent 1'attention sur 1'expression particuliere d'un person-

nage ou sur un detail significatif. 

- Le montage, operation fondamentale, cree le rythme de 1'action, 

determine la progression du recit et permet des effets speciaux : 

la superposition d'un gros plan sur un plan d'ensemble donnera un 

effet de relief; le passage brutal d'un plan d'ensemble a un plan 

rapproche creera un effet de dramatisation. 

- Les angles de vue suivent les principes suivants : champ/contre-

champ pour les dialogues, 1'angle oblique (point de fuite sur le 

cote de 1'image) pour etirer 11espace, les vues en plongee pour 

balayer d'un seul coup d'oei1 1'emplacement du decor, et les vues 

en contre-plongee pour souligner 1'aspect menagant des personnages. 
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Cette codification d'indices de lecture et cette normalisation 

technique du style permettent au lecteur de s1immerger dans l'his-

toire sans danger : les bouees de sauvetage balisent toutes les 

pages. On est loin des enlisements provoques par la bande des-

sinee moderniste... 

Un "reflexe de Pavlov" 

Apres quelques lectures de "Tintin" ou d'"Alix" n'importe quel 

lecteur neophyte aura saisi, meme inconsciemment, la mecanique 

globale de ce type de bandes dessinees. Bientot il arrivera 

meme a anticiper les meandres et les rebondissements du recit. 

Tel le chien de Pavlov, il aura acquis certains reflexes condi-

tionnes qui le conforteront dans sa lecture. II comprendra im-

mediatement par exemple, que les petites "frisettes" autour 

des personnages indiquent le mouvement, les spirales au des-

sus de leur t§te un etourdissement ou un malaise, 1'ampoule 

electrique dans une bulle le jaillissement d'une idee. D'autre 

part les cadres aux angles arrondis ou le noircissement complet 

de 1'arriere-plan lui annonceront que le heros reve ou est su-

jet a des visions. II identifiera sans difficulte les "mauvais" 

personnages a leur facies patibulaire ou mesquin. La lecture 

projective facilitera 1'identification avec le heros . Le re-

gard sera souverain et objectif, il construira 1'image 8 par-

tir d'un point de fuite unique, mettant ainsi en valeur le 

motif central. Les eventuelles fantaisies du recit, tels que 
les narrations paralleles, accelerees ou les "flash-back", 

seront strictement circonscri ts. Bref toute la lecture sera 

jalonnee de signaux explicites condamnant tout derapage de 

signification. 

II n'est pas etonnant que la bande dessinSe classique franco-

belge des annees cinquante et soixante aie ete un terrain d'ana-

lyse fertile pour la semiologie. En se presentant comme medium 

et en organisant par 1B son univers de signes, elle se lit 

avec une grammaire elaboree et se soumet aux categories lin-

guistiques. Outil de communication, elle a developpe une cri-
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tique qui rie la considerait que sous son aspect de support 

d1information et negligeait son aspect veritablement artistique. 

On multipliait les discours sur la rhetorique de ses images, on 

s'exergait a repertorier et classer ses codes graphiques, on 

s'ingeniait a decrypter le contenu sociologique de ses themes 

mais on omettait de 1'analyser comme objet esthetique. 

L'apparition de la bande dessinee "underground" americaine 

dans les annees soixante, puis du courant moderniste , a bou-

leverse tous ces shemas et provoque une crise de la narration 

classique. Les mecanismes huiles de lecture ne fonctionnent plus, 

les codes sont deformes ou detruits, la communication est brouil-

lee. Le regne des parasites commence... 
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II/ LA PHASE "DADAISTE" DE LA BANDE DESSINEE 

Dans les annees soixante le mouvement "underground" fait entrer 

la bande dessinee dans sa phase de denegation.Inscrite dans le 

contexte contestataire de 1'epoque, la crise qui secoue la bande 

dessinee lui permet de se liberer des carcans et des schemas tra-

ditionnels. Le travail du mouvement "underground" est une verita-

ble oeuvre de destruction : il s'agit de briser 1'ordre, les 

structures etablies par la bande dessinee classique. II faut 

rompre avec 11ideologie classique de communication. Et cette 

rupture se consommera au niveau formel comme au niveau themati-

que. 

La bande dessinee prend subitement conscience de son determinis-

me classique, du poids des structures et du moralisme qui 1'entra-

vent et reagit brutalement en saccageant tous ses acquis. Les ste-

reotypes et 11ensemble des codes sur lesquels elle s'appuyait, su-

bissent un traitement devastateur. L'objectif d'un discours uni-

voque, le recours aux schemas traditionnels pour construire une 

histoire, 1'eventail etroit des themes, tout ceci est violemment 

demoli S travers une caricature virulente et une derision systema-

tique. 

Au niveau thematique d'abord, on evacue tous les sujets stereoty-

pes qui se multipliaient dans la bande dessinee (franco-belge en 

particulier) : jeunes journalistes ou adolescents boy-scout reta-

blissant 1'ordre menace, aventures exotiques, univers manicheen... 

font place aux antiheros minables, a la violence et a la porno-

graphie exacerbee, au monde de la drogue, des fantasmes, au quoti-

dlen pitoyable. Tous les anciens tabous sont mis au grand jour. 

On met en scene la repression sexuelle, politique et religieuse, 

la perversion, la nevrose. Les institutions sont passees "a la 

moulinette" les unes apres les autres : famille, patrie, religion, 

armee. Les vices de la societe de consommation sont denonces... 

Ou alors on pastiche allegrement les heros modeles de la bande 

dessinee classique : aux Etats-Unis "Felix le chat" se transforme 
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en "Fritz the cat", personnage englue dans la pornographie et la 

scatalogie. En Europe les aventures de "Tintin" alcoolique, homo-

sexuel, hero'inomane, nevrose ou obsede sexuel se multiplient. Du 

point de vue formel on va parfois jusqu'S un veritable massacre 

des codes etablis : les vignettes ne sont plus que des segments 

eclates, elles ne participent plus a une construction rigoureuse; 

les bulles se desagregent ou envahissent la case; les cadrages se 

ramollissent, se deforment ou meme se dissolvent; les differents 

plans de Vimage se chevauchent. On ironise sur la conception 

d'une adequation harmonieuse du fond et de la forme (voir Crumb 

en annexe...) . Le scenario n'est plus qu'un pretexte au deli-

re du dessinateur qui se moque totalement de la logique narra-

tive. Bref c'est 1a revolution dans les cases. 

Cette phase "underground" permet a la bande dessinee de se li-

berer des conventions de la sphere classique, elle manifeste une 

volonte de briser 1'ordre etabli, mais se restreint en fait a 

son seul refus. Elle ne bascule pas au-del5 de la rupture qu'elle 

a engagee.Elle interrompt 1'ideologie de la communication que 

vehiculait la bande dessinee classique, elle provoque la cldture 

des echanges fluides et evidents qui s1etablissaient entre le 

lecteur et la bande dessinee, mais ne depasse pas le stade de 

la transgression. Elle denie, conteste, refuse le systeme de la 

representation classique mais ne s'interroge pas sur le concept 

meme de -representation-. Elle s'oppose avec rage aux schemas et aux 

categories utilisees par la bande dessinee classique pour mettre en 

scene la realite mais ne remet pas en cause le rapport reel/repre-

sentation et ne se pose pas la question du reel. Elle s'acharne 

a detruire mais n'introduit pas 11incertitude. Cependant sans 

elle tout le courant moderniste de la bande dessinee n'aurait 

pas pu se developper. Elle a defriche le terrain de toutes les 

anciennes conventions, balaye les principes rigoureux et laisse 

une place nette sur laquelle tout peut §tre reconstruit. 

Apres la negation "underground" pourra se constituer 11interrogation 

moderne. Apres le massacre, le doute et la confusion... 
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III/ LA BANDE DESSINEE MODERNISTE OU L'ART DE L'AMBIGUITE 

Le modernisme fait son entree sur la scene de la bande dessinee 

(scene decapee par le mouvement "underground") au debut des an-

nees soixante-dix. Cette nouvelle tendance correspond a une evo-

lution du lectorat : destinee pendant longtemps avant tout aux 

enfants et aux adolescents, la bande dessinee elargit son audien-

ce au monde adulte avec la production "underground"; des revues 

comme "Pilote" ou "1'Echo des savanes", apparues sur le marche 

dans Veffervescence de Vepoque "soixante-huitarde", ciblent 

un public d'adu1tes avertis. Certes la production traditionnelle 

franco-belge qui s'adresse aux jeunes et correspond a Vensemble 

des dessinateurs travaillant dans les revues "Spirou" et "Tintin", 

continue a se developper mais elle doit desormais partager le 

champ de la bande dessinee avec de nouveaux courants. 

Si 1'"underground" a diversifie le public bedephile, le mouvement 

moderniste s'adresse lui a une categorie bien ciblee~de Tecteufs : 

ils sont adultes, generaTement esthetes et en tous les cas prets 

a se perdre dans les dedales qui caracterisent ce courant de la 

bande dessinee. 

Le glissement de la bande dessinee vers le modernisme se realise 

grace a la reflexion de quelques auteurs preoccupes par la vali-

dite artistique et la portee esthetique de cette forme d'expres-

sion. La bande dessinee rejoint le mouvement des avant^gardes de 

ce siecle : proces du sens, art du detournement, critique de la 

representation... s'introduisent peu a peu dans les cases. Les 

acquis de 1'Hyperrealisme et du Nouveau Realisme en peinture, 

du Nouveau Roman en litterature, sont recuperes par la bande 

dessinee moderniste qui remet en cause tous les fondements de la 

representation et de la narration classiques. Alors que la ban-

de dessinee traditionnelle s'efforgait d'etablir une communica-

tion, un echange symbolique avec le lecteur, echange qui suppo-

sait la reference a une realite determin§e, allant de soi (l'uni-

vers de Tintin calque la realite de notre monde et par 13 credite 
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cette realite), la bande dessinee moderniste, elle, terite de 

cerner les contours fluides du reel. Elle n'utilise plus 1'idee 

d1une realite stable pour creer le vraisemblable et crediter 

ainsi une quelconque histoire, mais se pose veritablement la 

question du reel et de sa representation. Comme le Nouveau Ro-

man en litterature, elle s'erige contre 11 illusionnisme et le 

psychologisme, postule que 1e reel n1est plus susceptible d1une 

representation univoque mais d'une pluralite d'interpretations. 

Comme 1'Hyperrealisme en peinture, elle renvoie 1'un a 11autre 

le reel et sa representation et ouvre le jeu des miroirs. Son 

projet est de saisir les multiples facettes du reel et d'en 

fournir des images nouvelles . Elle ne denie pas 1a representa-

tion classique (comme 1e faisait la bande dessinee "underground" 

en caricaturant a outrance celle-ci) mais nous montre les 1imi-

tes qu'elle comporte: 

Le courant moderniste va instaurer des esthetiques heterogenes 

au point de vue graphique, et des distorsions sur le plan narra-

tif. Cela ne debouchera pas sur de nouvelles structures ou de 

nouveaux codes, mais aboutira a une reflexion sur la representa-

tion du reel et sur la production de sens. Les caracteristiques 

de la bande dessinee moderniste seront 1'ambigu"ite, la discordance, 

1a retroversion, 11effacement, la confusion. Son objectif sera 

d'interroger les limites du reve et de la realite, de rendre am-

bigues les 1iaisons conventionnel1es en tordant les perspecti-

ves, en destabilisant les axes du regard, en mettant en scene 

1'absurde et les confins de 11imaginaire, en jouant avec le temps 

et 1'espace, en evidant les principes narratifs traditionnels. 

On ne s1appuie plus sur des codes, mais on joue sur leurs diverses 

interpretations. On entre dans un univers de resonnances ou rien 

n'est fixe et tout renvoie a autre chose. Le lecteur est confron-

te a un ensemble d'enigmes qui acceptent une multitude de solu-

tions. 

Le modernisme s'est infiltre dans la bande dessinee en plusieurs 

vagues. Les premiers signes de modernite sont meme apparus tres 

tot : Alberto Breccia, dessinateur argentin, exploitait deja 
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dans les annees quarante des procedes de solarisation et orien-

tait son dessin vers 1'abstractionnisme. Mais la veritable per-

cee moderniste date du milieu des annees soixante-dix, apres 

que 11"underground" ait bouleverse toutes les conventions eta-

blies, permettant ainsi de sortir des sentiers battus. 

Les distorsions de la communication et la remise en cause d'un 

reel stable, univoque, apparaissent d'abord avec 1'utilisation 

a outrance de citations iconiques : c'est la bande dessinee dite 

" hyperreferentiel1e " qui multiplie les effets de miroir et 
egare le lecteur dans un abyme d1images d1images. Puis avec le 

courant que nous nommerons "transformationnel", la confusion 

atteint'son'apogee par le 'developpement des modalites du jeu 

graphique. Dans la premiere phase la figuration delaisse 1'ima-

ge analogique au premier degre pour des images secondes, c1est 

a dire des images empruntees soit aux autres arts visuels 

(peinture, gravure, photographie, cinema), soit a la bande des-

sinee el1e-meme (particulierement Herge), alors que la seconde 

phase moderniste opere des modifications graphiques et thema-

tiques. Dans un cas il s'agit de detournement, dans 1'autre 
de transformation. 

A. L'ambigu'ite par le detournement 

Le projet de la bande dessinee "hyperreferentielle" n'est pas de 

montrer la realite telle qu1elle est, mais telle qu'on la connalt. 

C'est la vision du monde elle-meme qui est 11objet central de 11oeu-

vre . On aura des images non plus analogiques mais qui se rappor-

tent a des representations anterieures. Le statut artistique deva-

lorise de la bande dessinee a certainement ete un facteur primor-

dial pour 1'utilisation de la citation. Ce type de bande dessinee 

va au-dela de 1a simple representation d1images, il pose 1a ques-

tion de la definition du r§el, dissout les relations reel/represen-

tation : on ne sait plus quel est 1e referent de 1'autre. C'est 1e 

palais des glaces. 
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1. Images de bandes dessinees : Joost Swarte 

Le dessinateur hollandais Joost Swarte cr§e une oeuvre assez 

originale au debut des annees soixante-dix. II propose une criti-

que de la representation classique en utilisant 11esthetique de 

1'Ecole de Bruxelles, et plus particulierement celle d1Herge. Ce-

pendant ses dessins ne sont pas de simples restitutions des ima-

ges de "Tintin", mais contiennent un proces de 1'ideologie 

classique de la representation, ideologie qui enveloppe toute 

entiere 1'oeuvre hergeenne. Utilisant les principes graphiques 

de 1'Ecole de Bruxelles (geometrisation des formes, 1inearisation 

des traits, rationnalite graphique etc...) Swarte introduit des 

glissements de sens dans ses histoires, met en scene 1'ambiguite 

ou meme 1'absurde, contribuant ainsi a la dissolution de 1'ideolo-

gie classique de la communication. 

L'ebranlement de la signification se fait chez Swarte par la multi-

plication de signes qui n'existent que pour eux-memes et non pas 

pour canaliser une communication. L'univers mis en scene est hyper-

signaletique mais i1 ne renvoie a rien. Chez Herge par exemple, les 

tenues vestimentai res des personnages, les objets et les decors qui 

les entourent, les types de plans et de prises de vue, participent 

3 1'elaboration d'une communication univoque. Chez Swarte chaque 

case est bourree d'indices vides et creux. L'objectif de Swarte ne 

consiste pas seulement a reprendre les elements de 11esthetique 

hergeenne mais a les detourner et a creer des situations extra-

vagantes, voire meme aberrantes. Dans "L'art moderne" 1e dessina-

teur nous offre une suite de petites histoires loufoques ou 1'on 

croise un sosie de Tintin.noir, voyou, trainant dans des bars mina-

bles, atnsi que toute une serie d'elements empruntes a 1'univers 

hergeen : le fou de ShangaT ("Le Lotus bleu"), 1es gangsters syn-

diques de Chicago ("Tintin en Amerique"), un des gamins de "Quick et 

Flupe", le mechant explorateur ("Tintin au Congo"), 1'avion jaune 

au- dessus de la mer ("Le crabe aux pinces d'or")... On assiste 

3 1'envahissement d'une ville par des drogues en etat de depen-

dance ("esclaves de la seringue") ou au suicide etonnant d'un fou 

qui se jette du haut d'un immeuble, encourage par les interpella-

tions surprenantes de la foule : "Viens ici mon pouletl ...Saute 
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donc foireux! ...Tarzanl Tarzan! ..." dans le recit "Adieu". 

Les images sont saturees d'objets, de personnages, d'actions: les 

arriere-plans de Swarte exigent une attention parti.culi6re taritiifs 

recelent d'anecdotes secondaires, brouillant ainsi une lecture de-

ja peu coherente. On note une predilection pour les images en con-

tre-plongee prises a partir de 1'interieur d'un immeuble. Pen-

dant que le heros s'affaire dans son appartement, on observe par 

la fenetre les multiples actions qui se deroulent dans la rue : 

les voisins qui se battent, le chien qui renverse une poubelle, le 

drogue qui prepare sa seringue, la grand-mere qui agonise dans 

1'appartement d'en face, le gangster qui braque une banque... bref 

une foule de situations qui n'ont aucun rapport avec le recit prin-

cipal1 

Les clins d'oeil S 1'art contemporain abondent : architecture des 

annees trente (Le Corbusier, Gropius...) , meubles "design du Bau-

haus", tableaux de Matisse, Kandinsky, Mird, Mondrian... 

Swarte produit du saugrenu en developpant les combinaisons d'e1e-

ments simples, cree 1'ambigu'ite en detournant et en multipliant 

les references. Le monde excentrique qu'i1 invente ebranle toute 

logique cartesienne et incite 1e lecteur a une certaine refle-

xion . La clarte du graphisme conjuguee a 1a confusion savamment 

injectee dans 1e contenu produisent une oeuvre qui decape 1'esprit. 
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2. Images de 1a peinture, de la photographie, du cinema : Jacques de 

Loustal, Lorenzo Mattotti 

Le flirt de certains dessinateurs avec les arts voisins traduit 

un desir d'explorer et de repousser les confins de la bande des-

sinee. Ainsi toute 11oeuvre de Jacques de Loustal opere un veri-

table detournement de representations preexistantes. Dans "New-

York, Miami" et "Cliches d1amour", ses premiers albums, i1 .recree 

des atmospheres typiques de 11univers cimematographique et lit-

teraire americain. II met en scene les bas-fonds new-yorkais, les 

boites de jazz des etats du Sud, 11envers du decor hollywoodien, 

la pegre et les prives de Chicago. Ses histoires evoquent Chester 

Himes, Caldwell, Mac Cain ou Steinbeck. Certaines images font 

songer immediatement a celles de Wim Wenders dans "Paris-Texas" 

ou de Werner Herzog dans "La Ballade de Bruno S.": meme atmos-

phere de desillusion, de lassitude,qui enveloppe de grands espa-

ces desertiques ou seules quelques stations-service- ou pans 

d'autoroutes en ruines viennent rompre la monotonie. Loustal re-

produit parfois les poses exactes de personnages figes par 1a 

photographie dans la mythologie americaine : dans une des his-

toires de "Cliches d'amour" i1 reproduit carrement une image ce-

lebre tiree du film "Le facteur sonne toujours deux fois" ou 1 'on 

voit John Garfield se pencher sur les charmes de Lana Turner. 

Dans "Coeur de sable" on assiste a un drame colonial avec chameaux, 

palmiers, tempetes de sable en toile de fond : on songe a Humphrey 

Bogart dans "Casablanca" ou a Marlene Dietrich dans "Marocco"... 

Dans "Arriere-saison" Loustal presente une serie de portraits "pho-

tographiques" : 1'image est entouree d'un cadre et les personnages 

ont 1'aspect fige et rigide caracteristique des photos "posees". 

On a ainsi 1e cliche fagon carte postale romantique du debut du 

siecle, 11image de la star hollywoodienne posant avec un "glamour" 

sophistique, ou encore le classique portrait de famille que l'on 

accroche dans toutes les vitrines des photographes. 

Loustal puise aussi dans le reservoir pictural.Le style faussement 

na'if de ses dessins evoque la simplicite et 11 el§gance des toiles 

de David Hockney.: Comme 1e peintre britannique il semble d'ailleurs 

avoir un penchant particulier pour les piscines que l'on retrou-



- 16 -

ve dans presque tous ses recits... 

L1esthetique de Loustal est attachee a fixer des moments fugitifs, 

a saisir des instants. Ses recits sont plus proches d'une serie de 

diapositives que de la bande dessinee proprement dite : 11enchaine-

ment narratif se dissout et fait place a une suite de cliches 

commentes par une voix "off"repr@sentee par un texte au-dessous 

de 1'image. II n'y a plus de veritable continuite entre les ima-

ges qui se succedent les unes aux autres comme des fragments epars. 

L'impact et 1 'originalite de 11oeuvre reside dans cette decompo-

sition du temps et de 1'espace. Dans "Zenata plage" Loustal exploi-

te celle-ci a 1'extreme : la serie de petites aquarelles qui for-

ment 1'album n'ont comme 1 ien entre elles que 1'unite de lieu, une 

plage desertee par les touristes, hors-saison. 

Dans la bande dessinee classique 1'esthetique est soumise aux codes : 

le style "ligne claire" inaugure par Herge s'est developpe dans le 

souci d'une lisibilite maximale? il est au service d'une signifi-

cation univoque. Chez Loustal le style devient prevalent et abolit 

les codes. II n'y a plus de narration S suivre, les images ne 

signifient plus, mais elles provoquent des resonances. La lecture 

logique a fait place a la lecture par echos. Chaque image en susci-

te une autre, chaque emotion est liee a 1'indiscible. Le lecteur est 

plonge dans un enchevetrement de citations qui reveillent en lui 

des sensations subtiles et ambigues. C'est 1S que reside le mo-

dernisme de" Loustal. 
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L1italien Lorenzo Mattotti s1est revele a travers deux albums, 

"Le Signor Spartaco" et "Feux", comme 11un des dessinateurs les 

plus avant-gardistes. Son oeuvre est un dosage subtil de references 

litteraires, picturales et cinematographiques. Sa technique de 

dessin au crayon gras traduit bien la violence des hallucinations 

qu'il developpe dans ses images. On songe tour a tour aux pein-

tres surrealistes et expressionnistes. Du point de vue narratif 

Mattotti developpe pour 1 a premiere fois en bande dessinee la 

technique du "reve eveille" : on suit, ou plutot on essaye de 

suivre, les meandres complexes qui forment 1'inconscient du he-

ros. Ce procede se rapproche du "stream of consciousness" que 

James Joyce experimentait dans "Ulysse". 

Dans "Le Signor Spartaco" ce sont les tribulations oniriques d'un 

physicien se rendant en train chez sa vieille tante , qui structu-

rent, ou plus exactement destructurent^le recit. Chaque fois qu1i1 

ferme les yeux, Spartaco est assailli par des visions delirantes. 

Au fur et a mesure du voyage il s'aventure toujours plus loin 

dans ses souvenirs d'enfance et devoile ses fantasmes les plus 

secrets. Au debut de l'histoire monde reel et univers imaginaires 

se distinguent sans peine grace aux couleurs : bleu-gris lorsque 

Spartaco est eveille, multicolore lorsqu'i1 devient la proie de ses 

reves. Mais 1'imaginaire phagocyte bientot le reel. Spartaco se 

noie dans ses fantasmes. Les angoisses de son enfance rejoignent 

les tourments du present et apparaissent dans un tourbillon d'ima-

ges troublantes : la peur se materialise en poissons carnivores, 

le silence est represente par un troupeau de dirigeables envahis-

sant un ciel d'encre, les.anciens camarades de classe ressurgissent 

avec des tetes de crocodiles... Cette exploration de 1'inconscient 

permet a Mattotti de developper un graphisme etonnant qui rappelle 

successivement plusieurs courants de peinture : les vastes pers-

pectives et les architectures imposantes evoquent De Chirico, 1'in-

sertion d'objets insolites pour creer 1'absurde fatt penser aux 

compositions enigmatiques de Magritte, le jeu des formes anguleuses 

s'inspire des cubistes. On observe aussi un clin d'oeil explicite 

au cinema expressionniste allemand des annees vingt : a un moment 

donne Spartaco se fait attaquer par un personnage effrayant 
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dont la silhouette, 1e crane blafard et les ongles demesurement 

longs rappellent instantannement 1e "Nosferatu" de Murnau. 

Dans "Feux" 1'influence de 1a peinture expressionniste se pre-

cise. Le heros a les expressions torturees des personnages 

d'Edward Munch, les creatures demoniaques qui hantent les cases 

evoquent les masques de James Ensor et 1'atmosphere nauseeuse 

qui se degage de 1'ensemble deValbum est 1a meme que dans les 

tableaux du mouvement allemand "Die BrLicke". Le theme de "Feux" 

est semblable a celui de "Spartaco" : basculement du reel dans 

11imaginaire, dissolution des frontieres entre les deux univers. 

Nous suivons 11itineraire mental du lieutenant Absinthe, offi-

cier de marine sur un cuirasse qui jette 1'ancre sur les cdtes 

d'une lle perdue dans les mers du Sud. Des qu'i1 pose un pied 

sur 1'11e 1e heros devient sujet a des visions brusques et inquie-

tantes . Comme dans "Spartaco" 1'imaginaire est d'abord stricte-

ment circonscrit puis s'infi1tre dans 1e reel et 1e disloque : 

les creatures demoniaques,qui au depart n1apparaissent qu'S 

Absinthe et seulement durant 1a nuit , vont provoquer par 1a 

suite 1a destruction du cuirasse et de son equipage tout entier. 

La derniere page de 1'album amplifie encore le doute : un com-

mentaire "off" nous informe que toute cette histoire fut tiree 

d'un journal trouve aupres des restes d'un homme dans un apparte-

ment de banlieue... 

De "Spartaco" a "Feux" 1e graphisme de Mattotti a evolue : 1a 1i-

nearisation des contours a disparu et fait place au jeu des ombres. 

Le traitement des hallucinations s'est modifie : 1'eclatement des 

couleurs et 1a fragmentation des formes qui caracterisait "Spar-

taco" aboutissait a un delire intellectuel, alors que 1'esthetique 

de "Feux" qui fond les formes les unes dans les autres et utilise 

les couleurs par touches, amene davantage d'emotions. 
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Les bandes dessinees de Swarte, Loustal et Mattotti ont en commun 

les references 5 d1 autres arts mais se distinguent quant a Tutili-

sation et a Texplicitation de ces references. 

Chez Swarte les allusions sont nettes (Herge) et la demarche clai- . 

re (montrer la reversibilite des codes de la "ligne claire") alors 

que chez les deux autres on est dans des eaux moins 1impides.: 

Loustal estompe les insinuations pour creer des atmospheres parti-

culieres : ses albums ont la meme saveur troublante que la madelei-

ne de Proust. Mattotti, lui, n1introduit pas des citations deli-

berement (sauf 1'allusion a Murnau), il explore une certaine gamme 

esthetique et s1apparente fatalement a des courants ptcturaux an-

terieurs. La modernite de Mattotti se trouve a un carrefour : elle 

tient a la fois au detournement d1images (peinture, cinema) et au 

developpement du jeu graphique qui caracterise le second xourant 

moderniste.(analyse dans 1e sous-chapitre suivant). 

Si 1'utilisation de la citation est frequente dans la bande dessinee 

actuelle, elle est souvent gratuite. Dans le courant moderniste, 

au contraire, elle sert un projet : faire glisser la stabilite 

des conventions, infiltrer 1'ambiguite, semer 1e trouble, develop-

per des suggestions, provoquer des interrogations. . 

Le lecteur ne ressort pas indemne de ce type de bande dessinee... 
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B. L'ambigu7te par la transformation 

Si la bande dessinee referentielle fait le proces de la represen-

tation et de la narration classiques en multipliant les signes 

vides, en detournant les codes ou en jouant sur les citations, tou-

te une vague de dessinateurs s'est attachee 5 brouiller encore da-

vantage la communication en etablissant une veritable rhetorique 

de la transformation. La stabilite du reel qui vacillait a travers 

les liens troubles referent/representation, est ici complete-

ment desintegree. 

Sur le plan thematique on observe une predilection pour la mise 

en scene du quotidien et de la banalite. Le recit adopte la struc-

ture plate du fait divers. On suit des personnages quelconques, 

voire meme mediocres, dans des cites HLM, des supermarches de ban-

lieue ou des bars poisseux. Le rejet des schemas traditionnels (enig-

me a resoudre, aventure exotique, rebondissements multiples...) 

permet 1'elaboration d'une nouvelle credibi1i te : le lecteur penetre 

dans un univers qui lui est familier et 11identification a un per-

sonnage plutSt ordinaire semble plus facile qu1 avec un super-heros 

qui court aux quatre coins de la planete! C'est dans cette banalite 

qu'apparaissent soudain les derapages : les categories du vraisem-

blable et de 11imaginaire se desagregent, les liaisons convention-

nelles s1effondrent, le doute s1installe. On ne distingue plus si 

les evenements qui touchent les personnages sont "vrais" ou decou-

lent de leurs fantasmes, on est entraine dans un nouveau jeu 

d'images, un nouveau traitement du temps et de 1'espace. II y a 

rupture avec 1a causalite, critique de la continuit§, retroversion 

des points de vue, entrainant la confusion du sens. Une 1ecture 

claire et objective ne s'avere plus possible. L'ambiguTte appa-

rait non par 1e detournement des codes mais par les modulations li-
bres de ceux-ci. 

L'influence du Nouveau Roman est certaine et s1observe par differents 

e16ments : abandon du symbolisme et du formalisme des recits tradi-

tionnels, mise en scene de la materiali te du monde, chosification 

des personnages, references multiples a la societe de consommation. 
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Au niveau graphique la confusion s'installe dans 1'image par 

1'emploi de techniques singulieres destinees a voiler la lisi-

bilite : solarisation, abandon de la linearite pour le seul 

jeu des ombres, noircissement ou blanchissement exagere de la 

case, fusion des formes les unes dans les autres... 

La dissolution du reel a travers 1'exploration du quotidien 

et 11uti1isation de procedes graphiques "d'effacement" s'obser-

vant dans certains recits de Chantal Montellier, Jacques Tardi, 
Jean Teule, Jacques Baudoin, Enki Bilal, Munoz, Crespin. 

1. Munoz et 1'encombrement 

Des son premier album en 1978 ("Alack Sinner") Jose Munoz impose 

un style narratif et graphique original. Ses histoires ont pour 

toiles de fond les quartiers malfames de Manhattan. On y cdtoye 

la pegre new-yorkaise, des flics pourris, des revendeurs de drogues, 

des boxeurs noirs en fin de carriere, des rescapes du Vietnam, des 

prostituees de sept a soixante-dix ans ou des hommes d'affaire de-

chus. On accompagne leurs derives de bars crasseux en hdtel de pas-

se, du Bronx a Chinatown. Chez Munoz chaque histoire est un reseau 

tresse de destinees : il n'y a pas de personnages principaux mais 

une multitude de personnages secondaires qui apparaissent, se 

croisent, s'eclipsent et ressurgissent. La narration lineaire tra-

ditionnelle a fait place a une narration eclatee. Eclatement au ni-

veau de la page (on suit Vevolution d'un personnage sur quelques 

planches puis on Vabandonne pour d'autres avant de le retrouver 

deux ou trois pages plus loin) et eclatement au niveau de la case 

(chaque image est elle-meme un enchevetrement de situations). II 

n'y a plus de-hierarchie (les arrieres-plans sont aussi importants 

que les premiers), plus de trame rigide (chaque histoire se decom-

pose a Vinfini), mais une structure arborescente et elastique 

qui deconcerte le lecteur. 

"Alack Sinner" met en scene les peregrinations d'un ancien ins-

pecteur de police devenu detective prive dans la jungle de Man-

hattan. On voit evoluer davantage les personnages que rencontre 

Sinner que le detective lui-meme. Ce dernier est le fil conducteur 
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d'une immense toile d'araignee narrative. 

Dans le "Bar a Joe" les personnages ont comme seul point commun 

le bar ou ils viennent noyer leurs deboires. 

Chez Munoz chaque image est un carrefour d'ou rayonnent une plu-

ralite d1histoires et qui autorise une circulation dans tous les 

sens. Habitue a se laisser guider par un parcours fleche, 1e 

lecteur est catapulte dans un faisceau de possibles, son regard 

hesite et se perd dans le fourmillement des personnages et des 

situations. Le recit demarre brusquement, eclate, se multiplie, 

revient en arriere, se desagrege sans jamais donner d1avertisse-

ment code. La multiplicite des embranchements et leur souplesse 

permettent la dissolution des frontieres entre reve et realite. 

Les fantasmes des personnages se confondent avec les "flash-back" 

ou les recits paralleles, le temps normalement strictement circons-

crit dans sa progression est completement destructure : il s'eti-

re, se decompose, eclate, se telescope, regresse. II a perdu sa 

linearite et son orientation. 

La sensation de debordement et de confusion qui emerge des recits 

se retrouve decuplee par un graphisme delirant. Le modele de 1ist-

bilite est depasse au profit d'une esthetique de la sensibilite. 

Munoz est a la porte de 1'art conceptuel.On s'eloigne de la repre-

sentation mimetique, homogene du reel et du principe de Tanalogie. 

Les personnages se metamorphosent d'une image a Tautre au gre de 

leurs etats d'ame : les bouches deviennent gigantesques et carni-

vores, les nez s1allongent en museaux inquisiteurs, les yeux s'eti-

rent , les oreilles se tordent. L'environnement subit les memes de-

formations. Chez Munoz la transformation, le mouvement envahissent 

tout. La lecture se fait par les formes et non plus par les signes 

et les indices. Le dessinateur argentin developpe cette esthetique 

transformationnelle a travers divers proced6s graphiques : inversion 

des valeurs du blanc et du noir d1une case a 1'autre ( un boxeur 

noir americain aura successivement un visage noir puis blanc),sola-

risation, rejet du :trait et utilisation exclusive des ombres et 

des lumieres, torsion des perspectives, insertion de gros plans 

indechiffrables (dans la bande dessinee classique les gros plans 
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sont utilises pour montrer un detail), chevauchement des differents 

plans, blanchissement ou noircissement complet de 1'image, dispari-

tion soudaine des decors d'arriere-plan ... L1heterogeneTte graphi-

que qui en decoule associee a 1'eclatement du recit donne un resul-

tat tout a fait original dans la bande dessinee. 

Munoz invente des images qui renvoient les unes aux autres et ve-

hiculent des interpretations multiples. II ne rejette pas les co-

des de la representation classique, n'en cree pas de nouveaux, 

mais depasse les conventions narratives et graphiques. Toute son 

oeuvre est orientee vers la metamorphose de la substance du reel : 

au lieu de structurer une ideologie du reel par 11esthetique , elle 

tend vers les limites de 1a figuration et symbolise une realite 

instable et sans nature. Munoz trouve 1'apogee de sa d§marche 

dans "Stenvenson en quelques traits" : en ne donnant au heros 

qu'un simple ovale vide comme visage, il le reduit a 1'etat de 

personnage-concept, il 1e chosifie. 

La dissolution du reel s'obtient chez Munoz par le foisonnement. 

Foisonnement des situations, des personnages, des rencontres. 

Foisonnement des procedes graphiques destines a entretenir 1a confu-

sion. L'encombrement qui caracterise cette oeuvre produit une etran-

ge sensation de neant, de vide. 

2. Les traitements corrosifs de Teule 

La reference photographique a souvent ete exploitee dans la bande 

dessinee. Chez Teule elle est 1'objet d1un massacre delibere. A l'in-

verse de nombreux dessinateurs classiques, Teul6 n'utilise pas la 

photographie pour beneficier d1un effet de reel : ses images sont 

floues, deformees, confuses, voire m§me parfois ind§chiffrables. 

Son projet est de remettre en question le monde des apparences en 

transformant le document photographique, en 1'alt§rant par une s§rie 

de traitements violents. La question du reel est pos§e aussi bien 

S travers le recit que par le graphisme. L'univers sordide que Teu-

le propose, d§gage autant d'ambiguTt§ que les processus graphiques 

utilis§s pour 1e cr§er. Les d§formations du dessin traduisent la 

confusion narrative. 
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Toute 11oeuvre de Teule se place dans un cadre lugubre avec des 

personnages minables, desillusionn&s.prisonniers de leurs medio-

crite : la seule evolution qui s'offre a eux se situe dans le cri» 

me . On suit par exemple une vieille dame qui trucide et vole ses 

voisins les uns apres les autres pour tenter de rassembler la somme 

d'argent exigee par les ravisseurs de son vieux chien; on assis-

te aux viols -repetes de deux motards dans des banlieues grises 

jusqu1a ce qu' i1s tombent dans un guet-apens tendu par leurs 

victimes et soient veritablement etripes ("Banlieue sud"). 

La narration ne suit pas un itineraire fixe mais se calque aux 

fantasmes qui surgissent du graphisme : la nuit devient un ani-

mal etrange qui injecte 1e ciel d1encre, les reves de 1a vieille 

dame criminelle se metamorphosent en poissons, les tatouages d'un 

personnage se mettent a vivre sur son bras...Les recits derapent 

brusquement vers 11imaginaire, les narrations paralleles se che-

vauchent , les ellipses se succedent. Le lecteur se perd dans un 

entrelacement de fantasmes ficelant 1e recit principal. 

La confusion propre du recit est servie par un graphisme deton-

nant. Le choix du document photographique permet de transgresser 

avec plus d1intensite 1'idee de reel qui est associee generalement 

a ce support. Teule fait tout un travail d'erosion sur ses images 

qu'il explique dans 1'avant-propos de "Copy-reves" : il surexpose 

chauffe, etire, raye, bouge les negatifs pendant leur developpe-

ment, puis photocopie et rephotocopie les images qu'il en a tire, 

et acheve enfin cette operation destructrice en souillant, grat-

tant, colorant, effagant diverses parties de 1'image. L1incon-

gruite de certains cadrages intensifie encore 1'effet de brouil-

lage : dans "Banlieue sud" certaines images sont separees les unes 

des autres par de grosses trainees de pinceau. Teule ajoute aussi 

des graffiti, surcharge 1'image de coulees d'encre, decale les 

couleurs par rapport aux dessins et laisse meme ses empreintes 

digitales sur les planches. L'espace du recit et 1'espace de 1a 

page se confondent : les personnages se noient dans les tSches 

d'encre, sont agresses par les graffiti, disparaissent derriere 1es 

ratures; il y a une prise en compte de 1a materialite du support 

a 1'interieur du recit. 
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L'univers de Teule est a la fois confus et exact : confus par les 

multiples maltraitements graphiques, exact par la fidelite et la 

profusion des details. Comme chez Munoz le dessin n'est plus au 

service de 1'histoire mais se donne comme vision d'un monde defi-

ni par les modalites du style de 1'auteur. L1espace des recits ne 

se refere plus a une realite mais renvoie seulement a lui-meme. 

Dans le systlme de la bande dessinee classique le dessinateur 

cree des images a partir d'une histoire, ici c1est 1'inverse : 

chaque image provoque une multitude d'histoires. 
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CONCLUSIONS... 

Nous vivons dans un monde ou les notions de reel et d'imaginaire 

se sont transformees. La societe de consommation et de communication 

qui erige tout en spectacle, multiplie les images a une cadence 

exponentielle. II en resulte une dissolution des echanges entre 

reel et imaginaire. Les images actuelles sont perverses : elles 

font croire qu1elles se conforment au reel alors qu'elles "antici-

pent sur lui au point que 1e reel n'a plus le temps de se pro-

duire en tant que tel." (1) 

Dans 1'ideologie classique de 1'art 1'espace de representation 

et 1'espace de reference se distinguent avec nettete. Avec 11art 

moderne les deux espaces se confondent, la realite perd ses sta-

tuts. L'Hyperrealisme et le Nouveau Realisme ont temoigne de 

cette reflexion sur 1e reel dans la peinture. La bande dessinee 

va prendre conscience de ces mutations plus tardivement. Ligot-

tee par une foule de conventions graphiques et narratives, vouee 

a un public d'adolescents ou d'amateurs de "comics" des journaux 

americains, elle n1a produit pendant 1ongtemps que des represen-

tations stereotypees qui creditaient 1'idee d'une realite sta-

ble et objective. Alliant inextricablement fond et forme, esthe-

tique et vision du monde-,' elle se percevait par analogie et con-

firmait le principe de "verite univoque". Le mouvement classique 

se reduisait a une syntaxe elaboree dans un souci de transmis-

sion claire du sens. 

La crise de la fin des annees soixante permet a la bande dessinee 

d1amorcer un virage determinant. Le modernisme fait son entree 

dans les cases. D'abord par 1'utilisation des citations avec la 

bande dessinee "r§ferentielle" qui brouille les §changes entre 

referent et image. La multiplication des references et leur de-

tournement aboutit a une confusion typiquement moderniste. Les 

echanges entre r6alite et representation sont passes ;de la trans-

parence a 1'opacite. Avec la seconde phase moderniste ils vont 



- 27 -

carrement s'evanouir. La circulation du regard entre referent et i 

image, fluide dans la bande dessinee classique, perturbee et 

detournee dans 1a bande dessinee referentielle, a ici disparu. 

Les elements figuratifs ne renvoient qu'a eux-memes et non plus a 

une "realite objective" . Ils ne sont plus analogiques. Les images 

ne sont plus composees de signes (qui codifiaient les relations 

entre reel et representation) mais de formes; elles ne signifient 

plus mais declenchent une gamme infinie de sensations. Elles sont 

une porte ouverte a 1'imaginaire. 

La consequence de 1'evolution decrite ci-dessus est le partage 

de la bande dessinee actuelle en deux tendances : 1a premiere 

est experimentale, restreinte, peu commerciale et reunit des 

auteurs determines a explorer de nouvelles voies dans le "neu-

vieme art". La seconde est neo-classique, reactualise les prin-

cipes de la bande dessinee traditionnelle (linearite du recit, 

cadrages nets, realisme figuratif absolu...) et connait un suc-

ces commercial indeniable : 1'irruption du graphisme "ligne claire" 

dans le monde de la publicite (par exemple pour la Poste ou la 

SNCF) traduit un souci accru de communication transparente et effi-

cace , et confirme la preponderance de la bande dessinee comme 
"medium" plutdt que comme creation artistique. 

Entre le retour a la tradition pure et dure et la revolution 

moderniste oscillent toute une serie de dessinateurs comme T. Benoit, 

Manara, Baudoin, Baru, Crespin... qui lachent parfois la bride 

a leurs pulsions avant-gardistes dans quelques-unes dejleurs 
pages. 

Dans 1'ensemble de la bande dessinee actuelle les audaces sont 

encore tres reduites. Si quelques "1ocomotives" comme Bilal ou 

Pratt ont reussi a imposer au grand public certaines originali-

tes, la bande dessinee n§o-classique envahit la presque totali-

te des rayons des librairies et des bibliotheques. 

Souhaitons que ce travail aie suscitti chez le lecteur un interet, 

meme minime, pour un genre de bandes dessinees trop souvent 
mises a 1'index. 

(1) BAUDRILLARD (Jean). Au de!5 du vrai et du faux ou le malin genie de 
1'image. In : L'Art du faux, p. 157. 
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ANNEXES 

L 'Ecole de Bruxel les :  l is ibi l i te,  

clarte, 

univocite, 

harmonie, 

ut i l isat ion de codes precis. . .  

Alors, J 
votre sanie 

yftlu4 -t&Atil 

Mcsc/ames et hrtessicurs, <J<iks cfuel-
ques iMstants nous aiterrtrons <3 
Tapiocupo/is . VeuiHez J ttscher vos 
ceintures et cesser de fumer... 

ez yotre ceinture, professeur. 
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SWARTE :  une mult ipl icat ion de signes qui n 'existent que 

pour eux-meme...  
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Les arr iere-plans de Swarte 
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Un fourmi11ement d1anecdotes 

secondaires.. .  
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Les references a 1 'art  contemporain.. .  

MOMDIEUi QUE D' IhPOTS 
J'AI GAGhE TROP 0'ARGCNr 

QUE FAIRE? 
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,, , „ MITOHIEJU h'& 
llil 60MME Uri(0UP 6UCMURIITA fiS QIKtQUECHOX? 

JLL EH 
^—! m DU 
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LOUSTAL :  des paysages ancres dans 1a mythologie americaine.. .  

Line predi 1 ect ion pour les piscines . .  .  

easV 

M64 LLfiUR MOMENT , QVAMO 
BOU CH E. BT L-£ PAB-MiEA. 
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L'envers et 1 'endroit  . . .  

(Photo t i ree du magazine "LIFE") 
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•  • •  des coul isses 

hol lywoodiennes..  
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soir ia fille blonde en couleurs 
m sur sa bouche et un baiser qui dure 
: des mots d1amour elle a bien des malheurs 
: americaine plus grande que nature 

snt tous Louise pour ses seins et sa bouche 
peux qui racontent ce qu'on ne peut raontrer 
dans leur lit ils rSvent qu'ils la touchent 
change pour Louise on paye pour i'aimer 

Louise est un rSve dore sur un ecran d'argent 
Et quand elle apparait avec ses hanches qui bougent 
Tous les hommes du monde deviennent ses amants 
Et font glisser a terre son maillot de bain rouge 

Ecoutez bien 1'histoire de Louise 
L'e toile americaine 
Elle avance pieds nus sur la terre promise 
Mais elle n' est pas ar.e reine 
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MATTOTTI Le signor Spartaco. 

f ImOBSLE Er RUE, 
LE R5SARD FROlD, /L 
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MUNQZ : Le Bar a Joe. 

JO aiENCE ACCUEILUT LE D£Bur 
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TEULE :  Cooy-reves. 
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