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			Introduction

			La bande dessinée est un des secteurs extrêmement porteurs en médiathèques. Les différents baromètres du prêt du ministère de la Culture montrent la même dynamique depuis plus de dix ans : un taux d’emprunt devançant la fiction adultes, et un ratio entre les acquisitions et les emprunts extrêmement favorable. Les chiffres des différentes enquêtes sont d’autant plus parlants qu’ils ne concernent parfois pas la bande dessinée jeunesse, laissant imaginer des chiffres globaux encore plus impressionnants. Des chiffres auxquels il faudrait ajouter la lecture sur place, très importante dans le cas des bandes dessinées.

			Face à ce constat, la bande dessinée a souvent été vue comme un secteur moteur des structures et par ailleurs presque autosuffisant, ne nécessitant pas un travail de médiation particulièrement important. Si la vision d’un secteur méprisé ou réservé aux enfants a disparu des discours des professionnels, il reste cependant largement méconnu. Le paradoxe entre un secteur dynamique et majeur de nos structures et l’absence de toute boîte à outils pour les bibliothécaires a conduit à la rédaction du présent ouvrage.

			Pensé et rédigé par des bibliothécaires, documentalistes et médiateurs, cet ouvrage ne se veut pas une thèse ou une analyse du milieu, mais bien un outil apte à répondre à différentes questions qui se posent au quotidien des professionnels en charge d’un fonds bande dessinée. Pour ce faire, il comprend quatre parties :

			– La première, la plus historique, présente les origines, conditions et évolutions du secteur. Elle permettra de bien comprendre l’objet bande desssinée et de le replacer dans un contexte plus large ;

			– La deuxième vise à dresser un panorama du secteur en termes de perception, de marché et d’offre disponible, afin de se retrouver dans la jungle éditoriale ;

			– La troisième étudie concrètement les aspects techniques de la bande dessinée en bibliothèque, en présentant les questions de classification, d’espaces, de fonds spécifiques, etc. ;

			– La quatrième se consacre aux questions de médiation en s’appuyant sur de nombreux exemples concrets, le secteur étant très riche de possibles.

			Comme tout ouvrage voulant faire le tour d’un sujet, il comportera des manques, mais nous espérons avoir pu offrir de manière synthétique un objet pouvant se lire en intégralité, tout comme d’y piocher des réponses ici où là en fonction des besoins. À cet effet, nous avons cherché à nous appuyer sur les données et ressources les plus récentes et ponctué l’ensemble d’entretiens et de textes offrant un retour d’expérience sur des expérimentations concrètes.

			En souhaitant que ce livre réponde aux besoins des bibliothécaires et documentalistes en charge de ces fonds, nous leur souhaitons une belle plongée dans les ramifications multiples d’une forme-genre en ébullition.

			 

			Maël Rannou

		

	
		
			I

			Histoire de la bande dessinée

		

		
			Naissance de la bande dessinée

			La question des origines de la bande dessinée est intrinsèquement liée à celle de sa définition, qui est toujours en débat, bien qu’un relatif consensus existe désormais sur la date et la paternité de son invention. Le choix d’une date fondatrice n’est pas sans conséquences : cet acte de naissance contribue à classer dans la catégorie bande dessinée certaines œuvres et à en exclure d’autres, antérieures, quitte à leur accorder le statut de préfiguratrices. De même, à partir du moment où l’on considère qu’un auteur ou une œuvre a jeté les bases d’une nouvelle forme artistique, on conditionne en partie ce qui pourra être désigné ultérieurement comme telle. La définition est cependant susceptible de s’élargir, voire de se reconfigurer, au fil de l’évolution des œuvres qui se rangent, volontairement ou non, sous cette appellation.

			Plusieurs caractéristiques fondamentales et distinctives de la bande dessinée ont été mises en avant lors de ces débats historiques. De nombreux spécialistes considèrent que la bande dessinée est avant tout un « art séquentiel », autrement dit un enchaînement d’images liées entre elles et formant une narration. D’autres ont souligné le rapport singulier qu’elle entretient avec l’image et le texte en les combinant. La présence de marqueurs propres à la bande dessinée, tels que les phylactères ou les cases, contribue aussi à sa reconnaissance mais donne une définition trop restreinte. Le style graphique, comme la propension à la caricature, est plus rarement évoqué. En dehors de ces aspects objectifs, des considérations plus subjectives ont été avancées ; les artistes ont-ils conscience de pratiquer une forme artistique particulière, différente par exemple de l’illustration ou de la caricature ?

			Ces discussions autour de la définition et la naissance de la bande dessinée sont rarement neutres et peuvent cacher d’autres enjeux, notamment socioculturels et nationaux. Ainsi, faire des peintures rupestres les ancêtres de la bande dessinée arrime cette dernière à une tradition historique vénérable – aux origines de l’art –, alors que son statut culturel a longtemps été contesté. Si le Suisse Rodolphe Töpffer est retenu comme le père du genre, l’Europe peut alors se targuer d’avoir donné naissance à la bande dessinée et non les États-Unis avec The Yellow Kid de Richard F. Outcault. Les différents termes utilisés pour la désigner mettent l’accent sur des traits considérés comme primordiaux et, dans certains cas, issus de déclinaisons nationales. L’anglo-saxon comic strip souligne la nature humoristique et le format de la bande dessinée américaine à ses débuts dans la presse. L’allemand Bilderstreifen ou Bildergeschichte fait davantage référence à des histoires en images. L’italien fumetto renvoie au phylactère, ce qui, pris au pied de la lettre, exclut nombre de bandes dessinées n’ayant pas recours à cet attribut. Pour l’historien David Kunzle, l’appellation française de bande dessinée serait finalement la moins réductrice et, partant, la plus appropriée1.

			Un retour sur les débats qui entourent la naissance de la bande dessinée permet de mieux comprendre quand et à partir de quel moment il est possible de parler de bande dessinée, mais aussi de dépasser les deux extrêmes que sont : sa réduction à une forme limitée ou, à l’opposé, la tendance à voir dans toute suite d’images une potentielle bande dessinée. La bande dessinée n’est pas seulement un ensemble de cases, de bulles et des personnages récurrents publié sous la forme d’un album cartonné, en couleurs et de 48 pages, en quelque sorte le standard des années 1980. À l’inverse, faire de la tapisserie de Bayeux une bande dessinée relève de l’anachronisme en dépit d’éléments de continuité. Plus largement, un aperçu de ces controverses donne l’occasion d’apprécier à la fois la variété des formes prises par la bande dessinée et les principaux traits qui la distinguent d’autres formes artistiques.

			Dans un premier temps, nous abordons de manière synthétique les différentes hypothèses et arguments avancés sur les origines de la bande dessinée2. Dans un second, nous présentons de manière plus détaillée le consensus actuel autour de la figure de Rodolphe Töpffer.

			De Lascaux à The Yellow Kid

			En 1969, le typographe et universitaire Gérard Blanchard publie La Bande dessinée. Histoire des histoires en images de la préhistoire à nos jours (Marabout). Dans cet essai, qui constitue l’un des tout premiers ouvrages consacrés à la bande dessinée en français, l’auteur adopte une position résolument historique. Il se propose d’offrir une perspective « plus large » et parle d’« histoires en images ». Ainsi, il fait remonter les origines de la bande dessinée au début de la pratique artistique de l’humanité, avec les peintures rupestres. Comme le remarque Thierry Groensteen dans un article de 2013 revenant sur l’écho donné aux thèses de Blanchard3, le travail de ce dernier « l’expose à deux critiques ». La première est formulée en 1978 par Alain Rey dans Les Spectres de la bande (Les Éditions de Minuit) : Blanchard ferait davantage œuvre de militant que d’historien. Dans les faits, l’essai de Blanchard n’a pas une telle prétention. Quoi qu’il en soit, l’invocation du précédent préhistorique relève désormais du poncif de la littérature spécialisée en bande dessinée4. La seconde critique est néanmoins la plus déterminante. En se refusant à définir réellement la bande dessinée et en entretenant une confusion avec le terme d’« histoire en images », Blanchard ne peut que « dissoudre la spécificité de la bande dessinée dans une catégorie si large […] que l’on ne sait ni où elle commence ni où elle finit », rendant celle-ci « insaisissable ». Par ailleurs, toutes les images ne sont pas narratives et peuvent se limiter à être descriptives. Dans le même ordre d’idées, une suite d’images ne forme pas toujours un récit. La même année, Blanchard publie néanmoins un article où il précise sa conception de la bande dessinée, qui repose sur l’intégration entre texte et image. Dès lors, la naissance de la bande dessinée serait à dater du xiie siècle avec les manuscrits médiévaux et leurs « banderoles parlantes ». Une explication tout aussi insatisfaisante puisqu’elle juge indispensable la présence d’un texte.

			Blanchard n’est toutefois ni le premier, ni le dernier, à chercher de lointains prédécesseurs de la bande dessinée. L’historien anglais David Kunzle, dans sa monumentale histoire en deux volumes du comic strip, écrite entre 1973 et 19905, définit ce dernier comme : une « séquence d’images séparées », où l’image occupe une plus large part que le texte, imprimée et diffusée largement. À cela, il ajoute que cette séquence doit raconter une histoire à la fois « morale » et « actuelle ». En conséquence, il débute son investigation historique avec l’invention de l’imprimerie par Gutenberg en 1450 et rassemble un impressionnant corpus issu de « broadsheets » (littéralement grands formats), les ancêtres populaires de nos journaux, le plus souvent au ton satirique et au contenu politique. Tout en reconnaissant que ce qu’il appelle l’art narratif précède l’impression, il juge cruciale cette innovation pour l’avènement de ce qui deviendra la bande dessinée. Kunzle se penche ainsi sur ses préfigurateurs, notamment sur le peintre britannique William Hogarth (1697-1764). Dans le second volume de ce qui devait être initialement une trilogie, Kunzle s’intéresse à une période allant de 1827, date à laquelle Töpffer réalise sa première bande dessinée, à 1896, année de naissance du personnage Yellow Kid. La perspective globale de Kunzle, en particulier dans son premier volume, reste très large et amène à assimiler généreusement de nombreuses histoires en images à de la proto-bande dessinée.

			L’auteur et théoricien américain Scott McCloud va encore plus loin en 1993 avec L’Art invisible6. Dans cet essai en bande dessinée, il relit l’histoire de la bande dessinée à l’aune d’une définition simple de cette dernière en tant qu’art séquentiel. En conséquence, il en vient, de manière volontairement provocante, à envisager certains hiéroglyphes égyptiens, des récits précolombiens ou la tapisserie de Bayeux comme autant de maillons de son histoire. Il considère toutefois Töpffer comme le père de la bande dessinée moderne et, de même que Kunzle, accorde une place centrale à l’imprimerie.
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			Richard F. Outcault, The Yellow Kid, 1896.

		

			 

			Dans les années 1960, les premiers bédéphiles, c’est-à-dire ceux qui s’érigent alors en militants de la bande dessinée et cherchent à la doter de lettres de noblesse, estiment que nous devrions tourner nos regards outre-Atlantique pour retrouver les traces des premières bandes dessinées. Bercés par la bande dessinée américaine durant leur jeunesse, les bédéphiles soutiennent, dans l’exposition Bande dessinée et figuration narrative (1967), que celle-ci aurait vu le jour aux États-Unis avec The Yellow Kid de Richard F. Outcault7. Ce personnage au pyjama jaune apparaît pour la première fois le 5 janvier 1896 dans le New York World de Joseph Pulitzer8. Plusieurs éléments, ensuite associés à la bande dessinée, font leur apparition : bulles de dialogue, ton humoristique, le tout en couleurs et publié dans un supplément dominical de la presse à grande diffusion. S’il est aujourd’hui admis que le premier album de bande dessinée édité aux États-Unis, dès 1842, n’était autre qu’une traduction de Töpffer, la thèse d’une naissance américaine de la bande dessinée aura un temps été la norme. Elle révèle en creux que la bande dessinée était fortement associée dans les esprits à un certain format combiné à son support de diffusion et à la présence de marqueurs tels que le phylactère ou la couleur. À cela, il faut ajouter l’ombre portée de l’hégémonie de la bande dessinée américaine, traduite en France dès l’entre-deux-guerres, et qui ne refluera qu’après 1949 sous les effets de la loi du 16 juillet sur les publications destinées à la jeunesse9.

			Rodolphe Töpffer, l’inventeur de la bande dessinée

			Pour Thierry Groensteen, Rodolphe Töpffer (1799-1846) aurait désormais gagné la « querelle des origines », c’est-à-dire sa place en tant que père de la bande dessinée. En 2007, David Kunzle lui a d’ailleurs consacré un livre intitulé de façon significative Father of the Comic Strip (University Press of Mississippi). Pour autant, le débat fut rouvert en 2009 par le scénariste et historien de la bande dessinée, Thierry Smolderen, avec la sortie de Naissances de la bande dessinée (Les Impressions Nouvelles). Ce dernier plaide pour la réévaluation de la place accordée aux gravures de William Hogarth, ce que conteste Groensteen :

			Ce n’est pas en vertu du caractère narratif de son œuvre qu’il est légitime de reconnaître en Töpffer le père de la bande dessinée. Les raisons […] sont autres : c’est grâce à Töpffer que la bande dessinée a reçu, pour la première fois, une revendication de paternité, un nom (la littérature en estampes), partant, une existence sociale, une identité culturelle, une conscience de soi. […] Il l’a érigé en média autonome. Ce sont autant de gestes inauguraux déterminants que personne n’avait accomplis avant lui10.

			Le parti pris de Smolderen, qui consistait à ne pas partir d’une définition de la bande dessinée avant d’explorer son histoire, a cependant le mérite d’aborder l’histoire du genre par ses aspects graphiques, qui ont pu être négligés dans les approches guidées par une définition centrée sur l’art séquentiel. La bande dessinée a en effet été envisagée à partir de la spécificité que constitue la narration en images fixes, mais aussi à partir de sa forme actuelle. Cela aurait conduit une partie de ses historiens et théoriciens à délaisser, par exemple, l’apport de « l’illustration humoristique ». Smolderen s’est efforcé de rappeler la contribution de ce type d’illustrations dans la constitution de cette nouvelle forme artistique, ainsi que sa persistance dans les « bases stylistiques sur lesquelles repose [encore largement] le dessin de [la] bande dessinée » contemporaine11.

			C’est en nommant, d’abord comme « littérature en estampes », et en définissant pour la première fois la bande dessinée, que Töpffer s’impose en tant que fondateur. Cela ne retire rien au fait que celui-ci soit inscrit dans une forme de continuité historique dont il reconnaît explicitement l’apport. En effet, comme le rappelle Groensteen, « si Rodolphe Töpffer n’était que l’auteur des sept récits en images que sont M. Jabot, M. Crépin, M. Vieux Bois, M. Pencil, Le Docteur Festus, Histoire d’Albert et M.  Cryptogame, la dette de la bande dessinée à son égard serait déjà considérable. Mais, non content d’avoir créé le genre, Töpffer en fut aussi le premier théoricien ». Töpffer aurait compris la potentialité et les spécificités du genre (sa nature mixte, l’importance du personnage et de ses expressions) dès son invention, contribuant à rendre sa pensée toujours actuelle. Groensteen évoque un « moment Töpffer », c’est-à-dire une « rupture symbolique dans l’histoire de la narration imagée, un seuil à partir duquel la bande dessinée put commencer d’exister en tant que telle ». Autrement dit, ce qui ferait l’originalité de Töpffer au sein de la tradition des histoires en images, c’est sa conscience de la particularité de sa pratique, dont les principaux traits sont : l’insistance sur la lisibilité, l’usage de la contrainte via le motif de la répétition, ou encore la prédilection pour des personnages guidés par une « idée fixe ».
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			William Hogarth, A Rake’s Progress, 1735.

		

			 

			La postérité de l’œuvre de Töpffer est double. Il marque d’abord son siècle en engendrant des héritiers directs aussi divers que Cham, Gustave Doré ou Christophe dans les années 1880, aussi bien en France qu’en Europe, en témoigne l’Allemand Wilhelm Busch (1832-1908) : « Chaînon manquant entre l’invention de la bande dessinée par Töpffer et la “seconde naissance” du genre aux États-Unis, dans les dernières années du siècle. » Fin xxe siècle, ses descendants ne sont autres que les adeptes du « croquis bouffon » tels que la bande de Hara Kiri (Reiser, Cabu, Wolinski, etc.) ou Claire Bretécher, à mi-chemin entre bande dessinée et dessin de presse, avant que la relève ne soit prise par la génération des auteurs des années 1990, Joann Sfar en tête, s’autorisant, d’après Groensteen, « de l’authenticité du témoignage autobiographique pour livrer des dessins approximatifs, naïfs, voire maladroits ».
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			Rodolphe Töpffer, Histoire d’Albert, 1845.

		

			 

			Découvrant les œuvres de Töpffer, le lecteur contemporain pourrait être étonné de l’absence de phylactères ou, a minima, d’une intégration plus poussée du texte au dessin, le premier restant cantonné à l’espace habituellement dévolu à la légende dans l’illustration (ce qui restera d’ailleurs la norme en France jusqu’aux années 1920). Pour les raisons énumérées plus haut, Töpffer n’en est pas moins considéré comme le père de la bande dessinée. De même, relèvent aujourd’hui de ce même ensemble des bandes dessinées à la fois dépourvues de texte ou de phylactères, voire de cases ou de personnages récurrents. On l’aura compris : si la question de ses origines ne fait plus vraiment débat, celle de sa définition continue de travailler la bande dessinée. Et cela d’autant plus que ses praticiens font preuve d’originalité, déplaçant ses frontières, notamment à travers l’hybridation avec d’autres formes artistiques.

			 

			Benjamin Caraco
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					11. Thierry Smolderen, « Histoire de la bande dessinée : questions de méthodologie », dans Éric Maigret et Matteo Stefanelli (dir.), La Bande dessinée : une médiaculture, Paris, Armand Colin/INA, 2012, p. 71-90. La prolifération des styles graphiques, déjà marquée par le clivage ancien entre réaliste et humoristique, et la montée en puissance récente de bandes dessinées non figuratives, voire ouvertement abstraites, nuancent en partie un tel constat.

				

			

		

		
			Les pays de la bande dessinée : BD, mangas, comics ?

			La bande dessinée telle qu’on l’a longtemps connue en France, en album cartonné, d’un format typique, etc. est pour certains lecteurs la seule qui existe. Ce qui n’y ressemble pas aurait un autre terme : manga, comics, roman graphique… Cette vision très spatialisée de la création a mené à l’utilisation du terme « BD franco-belge » pour la forme classique dans le bassin européen francophone. Si l’origine des créateurs peut être l’occasion d’une médiation ou d’une table, elle a rarement un intérêt en tant que tel, un Italien ne dessinant pas forcément différemment d’un Hollandais, les deux pouvant d’ailleurs réaliser des BD Disney qui sont dans un pur style uniformisé.

			Il s’avère cependant que les pays apportent avec eux une histoire de l’édition et donc des pratiques différentes, notamment dans les formats. Cet enjeu, essentiel pour les bibliothécaires, induit donc une certaine logique dans la distinction, et permet souvent de comprendre ce que recouvrent les différents termes des « pays de la BD ». La communication extrême créée depuis les années 1990 a lancé des générations d’auteurs beaucoup moins attachés à ces formes « nationales », mais se fondant bien dans des cadres formels liés à cette histoire. Ainsi, plus que de connaître les passeports des auteurs, avoir une idée de l’histoire géographique de la bande dessinée permet de comprendre pourquoi un titre a tel ou tel aspect et dans quelle « famille » il s’inscrit. Ces présentations et normes ne valent évidemment que pour les productions mainstream, la BD alternative1 s’étant justement construite dans l’affranchissement de ces codes.

			La bande dessinée « franco-belge »

			Le précédent chapitre a traversé les différentes naissances de la bande dessinée. Le terme BD franco-belge désigne principalement la BD publiée dans les grandes revues des années 1960 (Spirou, Tintin, Pilote, etc.), mais pas un style particulier. La ligne claire issue de l’école Hergé, les dérivés de Franquin et Peyo de l’école de Marcinelle ou le « gros nez » proche d’Uderzo et Greg ne sont que des noms plus ou moins vagues de courants liés à des revues et éditeurs. Cependant, tous ont un point commun dans le format des albums : ils mesurent tous 224 × 295 mm, sont en couleurs, ont une couverture cartonnée et contiennent 48 pages.

			La raison en est simple : cela permet de rationaliser au maximum les feuilles d’impression, 48 étant un divisible de 16 – le nombre de pages dans un cahier une fois la feuille pliée. Il existe d’ailleurs à cette époque plusieurs récits de 64 pages, soit quatre feuilles d’impression, mais les économies l’ont emporté et les 48 pages se sont imposées. Cela ne s’est pas fait en un jour, les albums ont d’abord été un simple supplément aux publications en presse, regroupant des récits épars, dont la pagination n’était pas réfléchie à l’avance. Ils étaient d’abord brochés, puis se sont peu à peu anoblis jusqu’à être l’incarnation de ce qu’est la bande dessinée pour le public français. L’auteur et théoricien Jean-Christophe Menu a d’ailleurs ironiquement forgé le terme « 48 CC2 », face auquel il a souhaité apporter une contradiction avec les livres publiés par les alternatifs.

			Ce format correspond aussi à l’idée d’un auteur travaillant seul sur son album, et ne pouvant alors dessiner qu’un ou deux albums par an. La tradition du studio, très courante dans d’autres pays et assurant un partage des tâches précis, est plutôt rejetée en France, la figure de l’auteur étant relativement sacralisée. Il y a pourtant très souvent eu des assistants dans la BD franco-belge, voire des studios très clairement organisés mais pas toujours aussi assumés qu’ailleurs, les studios Vaillant (Pif Gadget), ceux d’Hergé sur les Tintin refondus en format traditionnel une fois la norme imposée ou le studio Peyo, qui a réalisé tous les albums connus des Schtroumpfs, Peyo n’ayant intégralement dessiné que six mini-récits parus dans Spirou, ensuite redessinés et adaptés en album.

			En réalité, la norme 48 CC n’a jamais été unique. L’Écho des savanes et Fluide Glacial publient des albums en noir et blanc dès les années 1970, au même format cependant. La revue (À suivre…) lance les « romans graphiques » dès les années 1980 et nombre de formats de poche sont testés tout au long de l’existence des albums. Avec l’explosion et la globalisation des bandes dessinées3, des types d’ouvrages différents s’imposent régulièrement et l’album classique semble battre de l’aile, vivant principalement sur les continuations de séries. Ainsi, les succès réguliers dans ce format pour la BD adultes sont principalement des reprises ou dérivés, comme Blake et Mortimer ou Thorgal. Il existe par contre encore de vrais succès en BD jeunesse qui épousent cette norme, comme s’il fallait que les parents, qui achètent les livres, y reconnaissent les BD de leur enfance.

			Parmi ces succès, nombre jouent sur l’hybridation avec d’autres influences, ainsi Les Légendaires ou La Rose écarlate, assument une forte influence graphique venue du manga en s’inscrivant dans le cadre de l’album classique. Un exemple parlant de la globalisation évoquée précédemment et rappelant que ces frontières sont de plus en plus floues.

			À ce propos, il est important de rappeler deux choses. Tout d’abord que le « franco-belge » ne concerne pas que des auteurs francophones. Ainsi la BD flamande a une très grande histoire, qui retrouve les mêmes caractéristiques techniques avec des séries ayant plusieurs centaines d’albums et sont inconnues ici, comme Néron ou Bob et Bobette. Ensuite, que malgré son nom, le « franco-belge » est bien une norme éditoriale avant d’être une nationalité. En effet, parmi les plus gros succès franco-belges de ces dernières années, on compte Titeuf, du Suisse Zep, et Les Nombrils, du duo québécois Delaf et Dubuc.

			Que recouvrent les comics ?

			Le terme comics induit l’idée d’humour, ce qui ne colle pas beaucoup à l’acception du terme en France : comics y désigne généralement la BD états-unienne, voire la BD de super-héros. Le mot a été forgé par la tradition du strip dans la presse, le comic strip, dès la fin du xixe siècle ; et existe toujours à travers des séries comme Garfield. Dès les années 1930, des strips non humoristiques et des petits fascicules d’une dizaine de pages d’aventures réalistes sortent aux États-Unis, dans un format entre l’album et le poche.

			Vendus dans les kiosques, ils mettent en scène des histoires de guerre, d’horreur, des romances, etc. et prennent le nom de comic books, quand bien même ils n’ont rien d’humoristique. Cette parution en presse, très régulière, que ce soit dans les quotidiens ou dans les comic books, impose un rythme de création très soutenu et lance une politique de studio avec une création quasi tayloriste : l’un va tracer les cadres, l’un crayonner, l’autre encrer, l’un gommer, etc. Des assistants entrent dans le système de production et deviennent ensuite auteurs principaux des dessins. Cependant, les personnages et univers créés n’appartiennent pas aux auteurs – comme en Europe – mais aux éditeurs. Des prototypes de super-héros costumés, comme Le Fantôme du Bengale, sont créés dès le milieu des années 1930, quand Superman4 et Batman naissent en 1938 et 1939, et lancent réellement la mode. Il n’est pas nécessaire de refaire toute l’histoire des comics mais après la guerre, où des super-héros sont utilisés comme porte-étendard patriotique, le succès massif des comics en tout genre commence à gêner.

			En 1954, Fredric Wertham publie Seduction of the Innocent, qui désigne les comics comme facteur de nombreux mots de la jeunesse et les jugent immoraux, violents, glorifiants le banditisme – dans le cas de nombreux comic books de gangsters sans super-héros – et, surtout, irréalistes. Le livre pousse à la création d’un code d’autocensure qui fait disparaître énormément de titres des kiosques, et enlève aux comics de super-héros, désormais majoritaires sur le marché, nombre de nuances. Le format reste cependant le même, et les comics se développent avec ces fascicules centrés sur tel héros, telle série, etc. La publication en ouvrage relié, plus rare, comprend donc toujours cette rythmique de chapitre propre au comics qui surprendra lors de sa publication en Europe.

			C’est en réaction à ce format, qu’il trouve trop figé pour développer des ambitions narratives, et au terme de « comics », jugé trop réducteurs pour des œuvres sérieuses, que Will Eisner crée les graphic novels (roman graphique). En publiant Un pacte avec Dieu en 1978, il insiste sur le côté littéraire de son projet, assumant une rupture. Le terme a cependant été largement dévoyé depuis et ne désigne plus qu’un format spécifique, une nouvelle norme, qui pourrait se résumer à « un petit format avec beaucoup de pages ». Une dérive un peu absurde, d’autant plus dommage que des comics de super-héros ont fait la connexion avec le roman graphique dans les années 1980, créant des œuvres bien plus sombres et audacieuses, principalement autour des figures d’Alan Moore (Watchmen, The Killing Joke…) et Frank Miller (Batman The Dark Knight, Sin City…).

			Enfin, dans le registre des déconstructions, la BD alternative américaine a repris le format kiosque dès les années 1970, les figures de l’underground dessiné comme Crumb ou Shelton publiant cependant des comix, avec un x, pour se distinguer du mainstream. Dans ces cas, la distinction était sur le fond et non la forme. On peut cependant noter que, depuis les années 1990, des auteurs comme Daniel Clowes (Ghost World) ou Charles Burns (Black Hole) ont publié les romans graphiques en fascicules d’une vingtaine de pages en librairies, se liant à cette tradition.

			En France le format comics est nettement plus ciblé. La plupart des BD alternatives ou des comic strips sont publiés soit dans des formats albums, soit dans des formats romans graphiques. Les différents essais de comics respectant la forme du fascicule sur ces types d’albums ont toujours été des échecs, car trop fragiles pour la librairie ou les bibliothèques. Les super-héros, eux, continuent à avoir plusieurs magazines dédiés, au format originel, publiés en kiosques, principalement sous la férule de Panini Comics et Urban. Les bibliothèques les achètent rarement pour des raisons de solidité, et préfèrent les albums, qui respectent généralement le format des fascicules même s’ils sont cartonnés et assez épais.

			Enfin, le fait que les séries soient possédées par des éditeurs et non des auteurs amène à une exploitation extrême des titres. Il est très régulier qu’un super-héros connaisse des aventures contradictoires selon les auteurs. En effet, le principe est qu’une histoire lancée à un moment T doit être cohérente sur sa longueur mais, une fois terminée, libre aux autres auteurs d’imaginer d’autres vies. L’explosion des films de super-héros a rajouté à cela, en changeant l’aspect de certains héros – les X-Men ont perdu leurs costumes bariolés après les films de Bryan Singer – ou en redéfinissant complètement des séries peu connues du catalogue, comme Les Gardiens de la galaxie, dont les nouvelles aventures ont peu à voir avec les anciennes. Ce principe jouant sur des arcs narratifs différents est important à intégrer pour ne pas faire d’erreurs d’acquisition et bien suivre les bonnes séries. Ainsi, dans certains arcs, des personnages secondaires sont morts mais pas dans tous, par exemple, dans un arc de Thor, le héros a disparu et c’est une jeune femme qui devient porteuse du marteau, et depuis 2013 la nouvelle Miss Marvel est une jeune musulmane d’origine pakistanaise. Cette approche très libre des contenus est en réalité assez riche, permettant de tester différentes optiques et de créer des personnages toujours aux plus proches des lecteurs, mais peut-être assez déstabilisante pour l’acquéreur n’étant pas prévenu de cette capacité mouvante.

			Les mangas ne sont pas un genre

			Après avoir subi une large campagne de dénigrement dans les années 1990, les mangas sont désormais des incontournables des bibliothèques. Si beaucoup de médiateurs se sentent encore en difficulté face à ce qu’ils connaissent mal, l’offre s’est diversifiée et est...
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