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INTRODUCTION
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Pourquoi j’aime tant la bande dessinée ?
Quand j’étais enfant il n’y avait pas beaucoup de livres 
chez moi, pas plus de bandes dessinées. Pourtant très 
tôt, avant même de savoir lire et écrire, je dessinais des 
cases que je remplissais d’histoires et de personnages 
que j’inventais, parfois même en dessinant des formes 
que je faisais passer pour des alphabets de langues que 
j’aurais inventé.

Mais j’ai une hypothèse. Comme beaucoup d’enfants de 
ma génération et de mon milieu social peut-être , mon 
éducation s’est faites en grande partie par la télévi-
sion. Regarder des dessins animés a donc été pendant 
une grande partie de mon enfance ma principale oc-
cupation. Et je pense que je n’ai jamais fait de grandes 
distinctions entre les deux médiums. Premièrement 
parce que l’un est souvent générateur de l’autre, l’on 
porte à l’écran les bandes dessinées qui marchent, 
on fait une bande dessinée sur le dessin animé à suc-
cès. Aussi ce sont deux arts séquentiels, et peut-être 
qu’on ne fait pas une grande distinction entre ces dif-
férents arts quand on est enfant. Enfin les acteur•ices 
de ces médiums ont longuement luttés pour que leur 
art soit considéré en tant que tel et ne pas être canton-
nés à son rôle de divertissement pour les enfants jus-
tement. Cela s’explique peut-être également par mon 
envie profonde de créer des histoires, développer des 
mondes et les raconter. Mais aussi et enfin par mon 
rapport au dessin. Mon premier et unique rapport au 
dessin a quasi-toujours été la bande dessinée. Le des-
sin était et est encore pour moi un outil pour raconter, 
décrire et développer un objet cohérent. La contrainte 
dans le dessin, dans le sens du jeu ou de la consigne est 
aussi très vite apparut. À l’école quand j’avais 7 ans, un 
exercice m’avait obsédé. À partir de traits ou formes 
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déjà existants sur une feuille, nous devions dessiner 
pour composer une image et faire disparaître ces 
formes dans la composition finale. J’avais tellement 
adoré cet exercice que parfois je loupais la récréation 
pour remplir ces feuilles sur mon temps de pause. 
Si je m’attarde sur ces souvenirs d’enfance, c’est 
parce que j’essaie depuis un certain temps déjà de 
comprendre pourquoi ma pratique repose sur des 
contraintes, des règles du jeu que je m’impose pour 
produire, et en y réfléchissant un peu, j’ai le sentiment 
que tout était déjà devant mes yeux depuis le début.
J’étais un enfant pour qui le cadre et les règles étaient 
importants, certainement pas celles que l’on m’impo-
sait, celles-ci m’indisposaient, mais celles que je dé-
veloppais et choisissais pour y voir plus clair, sans ça 
j’étais perdu et apeuré. Je ne suis pas un adulte si dif-
férent, et les questionnements qui investissent mon 
travail aujourd’hui peuvent sans doute en témoigner. 
Si j’aime autant les contraintes que je m’impose, c’est 
aussi parce qu’à tout moment je peux m’en défaire, 
m’insurger contre ces restrictions, tricher à mes 
propres jeux.

Aujourd’hui je travaille et me questionne sur le mé-
dium BD, mais je ressens le besoin de comprendre 
mieux l’histoire et les enjeux de ce que je développe 
dans ma pratique, à savoir la bande dessinée expéri-
mentale. La BD expérimentale me parle parce qu’elle 
refuse le format qu’on lui impose et créée de nouveaux 
horizons. J’aimerais donc ici m’attarder sur ce que l’on 
pourrait considérer comme les « avants-gardes » du 
médium, en revenant sur des œuvres qui sont pour 
moi des pièces majeurs de la bande dessinée expéri-
mentale contemporaine, et de la bande dessinée en 
général. Pour cela j’aimerais comprendre avant toute 
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chose les origines de la BD expérimentale, la genèse de 
cette notion. Je vais donc commencer par rechercher 
une définition de la bande dessinée, et déjà, la tâche 
n’est pas si simple.

Dessin composé à partir de traits et formes imposés sur la feuille,
réalisé vers 2004 par mes soins.





L’INTROUVABLE
DÉFINITION1

1. 
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Tenter de définir un médium tel que la bande dessi-
née est une tâche complexe, heureusement de nom-
breux•ses personnes ont tenté•es de le faire avant moi. 
Pour cette première partie je vais donc vous partager 
mon cheminement pour trouver une définition de la 
bande dessinée qui me convient, pour ensuite déve-
lopper une réflexion autour de la bande dessinée ex-
périmentale et tenter d’en déterminer les contours 
par l’intermédiaire d’œuvres clés. Je vous propose de 
commencer par une sélection de multiples définitions 
de la BD, dans l’ordre qui suit la chronologie de mes re-
cherches, et d’ensuite développer autour de chacune 
d’entre elles, pour tenter d’avoir une vision (peut-être) 
plus précise de ce qu’est la bande dessinée.

Quand on veut définir un terme, on se tourne la plupart 
du temps vers un dictionnaire, commençons donc par 
la description qu’en fait le Larousse :

« Mode de narration utilisant une succes-
sion d’images dessinées, incluant, à l’inté-
rieur de bulles, les paroles, sentiments 

ou pensées des protagonistes. » 2

Même si elle semble au premier abord une définition 
convenable, elle soulève déjà pour moi beaucoup de 
questions :

• Est-ce qu’une bande dessinée muette n’est pas une 
bande dessinée ?

Dans ce cas 73304-23-4153-6-96-8 (2008) de Thomas Ott, 
Pinocchio (2008) de Winshluss ou bien Fabrica (2009) 
de Nicolas Presl ne sont pas des BD  ? Et même s’il 
s’agit sans doute plus de « Proto-BD » que de la bande 

1. Titre tiré d’une sous-partie de l’introduc-
tion du livre de Thierry Groensteen (1999), 
Système de la bande dessinée, Presses uni-
versitaires de France.

2. Définition provenant du dictionnaire 
Larousse, https://www.larousse.fr/diction-
naires/francais/bande/7808
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dessinée à proprement parler, le travail de Frans Ma-
sereel, ses « Romans sans paroles », ou Otto Nückel et 
Lynd Ward et leurs « Histoire en images » (les trois fai-
saient sensiblement la même chose mais en parlaient 
différemment) ne sont pas de la BD ?

• Et s’il n’est pas permis d’affirmer que les images sont 
dessinées (au sens convenu du terme, mais nous en re-
parlerons) ?

Alors Menses ante Rosam (2008) de Aurélie  Wil-
liam  Levaux dont les illustrations sont en réalité un 
travail de couture ou encore les projets de Jean Teulé, 
à la limite du roman-photo3 parfois, qui retravaille des 
photographies ne sont pas des BD ?

• Si elle ne contient pas de protagonistes ou de person-
nage ?

Alors La Cage de Martin Vaughn-James (2002), Un 
peu de bois et d’acier (2012) de Christophe Chabouté 
où le sujet principal est un banc inanimé ou encore Il 
était une forme (2021) de Gazhole et Cruschiform qui 
raconte l’histoire de formes géométriques, ne sont pas 
des BD ?

• Si elle n’a pas de cases ?

Alors la quasi-totalité des recueils de Marion Fayolle 
ou de Brecht Evens (qui n’ont d’ailleurs pas souvent de 
phylactères4 pour envelopper le texte qui est proposé, 
quand il y en a), ne sont pas des BD ?

• Si elle n’a pas de bulles mais des blocs de textes qui 
ne décrivent pas les sentiments ou pensés des person-

3. Souvent perçu comme distinct de la BD 
par son histoire, elle reste selon moi une 
catégorie du médium BD, où le dessin tradi-
tionnel est remplacé par des photographies.

4. Un phylactère, aussi appelé bulle, est un 
élément graphique permettant de placer le 
texte d’un dialogue ou d’un monologue d’un 
personnages dans une case de BD.
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nages mais le contexte dans lequel iels évoluent ?

Est-ce que l’ensemble du travail de Rodolphe Töpffer, 
pourtant considéré comme l’un, voire le créateur de la 
bande dessinée5, n’est en réalité pas de la BD ?

Ou alors y aurait-il des exceptions  ? Des formes hy-
brides ? Ou il suffirait d’avoir seulement une des condi-
tions pour appartenir à ce médium ? Mais dans ce cas-
là qu’est-ce qui nous empêche d’affirmer que les livres 
jeunesses sont des BD par exemple ? Et si j’enferme le 
texte de chaque page d’un roman dans des bulles, de-
vient-il une bande dessinée ? Bon, cette définition ne 
paraît pas correspondre à la réalité du médium, il m’en 
faut une autre.

Pour poursuivre, il me semble normal de m’attarder 
sur les définitions des théoricien.ne.s et praticien•nes 
de la BD. En effet de nombreux•ses auteur•ices se sont 
essayé•es à l’exercice de définir cet art, je ne pourrai 
donc pas être exhaustif, mais je m’attarderai sur les 
plus connus et reconnus, à commencer par celle d’une 
figure singulière de l’histoire de la bande dessinée 
comme Will Eisner. Il décrit la BD comme : 

« l’art et la forme littéraire qui procède 
par arrangement d’images et de mots 

pour narrer une histoire ou
dramatiser une idée » 

[...]
« La principale application de l’art sé-

quentiel au support papier. »6

Il définit d’abord en 1985 les « arts séquentiels », qui 
sont les formes d’art qui utilisent des images dé-

5. Son travail est aussi considéré comme 
des Histoires en image, mais selon moi il 
s’agit seulement d’un terme qui a précédé 
celui de BD dans l’histoire de ce médium.

6. Définition provenant de Will Eisner 
(1999). La bande dessinée et l’art séquen-
tiel (Trad. C. Arnaud). Vertige Graphic. 
(Œuvre originale publiée en 1985)
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ployées dans un ordre spécifique dans le but de racon-
ter ou de donner des informations (comme l’anima-
tion, le cinéma ou la bande dessinée). Cette notion va 
permettre de définir plus précisément la bande des-
sinée. Étant plus large comme description, elle laisse 
plus de place aux singularités que peut proposer le 
médium, mais on peut noter deux choses : déjà elle dé-
finit la BD comme une forme littéraire, et bien que je 
n’ai rien contre cette idée, elle sous tend tout de même 
qu’elle n’est pas son propre art mais une catégorie de 
la littérature, et qu’une BD est un objet qui se lit, hors 
j’y reviendrai plus tard mais c’est une idée discutable 
et discutée. Deuxièmement, même si il tentera d’inté-
grer les nouvelles technologies dans la réédition de La 
bande dessinée, art séquentiel de 1990, cette définition 
ne prend pas bien en compte le support numérique. Et 
à juste titre d’ailleurs, car Will  Eisner, mort en 2005, 
période de l’émergence des Blogs BD, balbutiement 
probables de ce qu’est aujourd’hui la bande dessinée 
numérique, ne devait pas se douter de l’ampleur qu’al-
lait prendre le numérique dans le monde de la bande 
dessinée actuelle. Comme avec l’émergence des We-
btoons, bandes dessinées numérique venant initiale-
ment de Corée du Sud, qui par son accessibilité et son 
prix, voire souvent sa gratuité devient un support de 
plus en plus apprécié. En témoigne d’ailleurs le succès 
de certaines d’entre elles comme Solo Leveling (2018-
2021) de Chu-Gong ou Lore Olympus (2018-Présent) de 
Rachel Smythe pour citer les plus populaires.
Mais Scott McCloud et sa BD L’art invisible (1993) ar-
rive à la rescousse pour inclure timidement le numé-
rique dans la définition :

« Images picturales et autres, volontaire-
ment juxtaposées en séquences, destinées 
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à transmettre des informations et/ou à 
provoquer une réaction esthétique chez 

le lecteur. »7

Ici, bien que dans le fond assez peu différente de la défi-
nition précédente, McCloud met l’accent sur le fait que 
les images doivent être organisées de manière séquen-
tielle pour créer du sens, ce qui la distingue de l’illus-
tration ou de l’art pictural. Aussi dans cette définition 
le support n’est pas évoqué donc ne met pas de côté 
le numérique, et enfin elle admet la possibilité d’une 
bande dessinée abstraite ou non narrative, puisque 
qu’elle ne parle pas de narration à proprement parler. 
On peut noter aussi que Scott McCloud propose cette 
définition en réalisant une bande dessinée et emploie 
donc (sans doute pour la première fois dans l’histoire 
de la BD) le médium qu’il analyse, pour l’analyser. Un 
travail majeur dans l’histoire de la bande dessinée.

Chez les francophones on retrouve Thierry-
Groensteen, qui dans les années 90 tente une nouvelle 
fois de trouver l’introuvable définition. Il nuance pre-
mièrement le terme de « juxtaposition » de McCloud, 
et propose l’idée que les images s’organisent dans un 
réseau et dialoguent entre elles, créant une narration 
non seulement linéaire, mais aussi basée sur l’inte-
raction spatiale des éléments sur la page. Groensteen 
parle de « spatialité » dans la lecture des bandes dessi-
nées, où les éléments visuels et textuels sont perçus de 
façon globale. D’ailleurs  un autre aspect clé souvent 
cité est la notion de relation inter-iconique, décrite 
par Pierre Fresnault-Deruelle8. Selon cette approche, 
les images dans une bande dessinée interagissent 
non seulement avec le texte mais aussi entre elles.  

7.  Définition provenant de Scott McCloud 
(1999). L’art invisible (H. Dorgères, Trad.). 
Delcourt. (Œuvre originale publiée en 1993)

8. Notion développée dans l’article de Pierre 
Fresnault-Deruelle (1976). Du linéaire au ta-
bulaire. Communications, n°24, p.7-23.
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Chaque vignette influence la lecture des autres, créant 
des significations supplémentaires par contraste, ré-
pétition ou variation. Toujours dans cette volonté de 
définir cet art, Thierry Groensteen va reconnaître 
deux choses fondamentales à la bande dessinée, elle :

« a / est forcément (constitutionnelle-
ment) un édifice sophistiqué ;

b / n’actualise que certaines des poten-
tialités du médium, au détriment d’autres 

qui sont minorées ou exclues. »9

Dans Système de la bande dessinée (1999) il retrace 
les tentatives dans l’histoire de la BD de se définir. 
Il insiste sur cette difficulté à produire une défini-
tion valide, c’est-à-dire une « définition qui permette 
de discriminer de ce qui n’est pas elle mais qui n’écarte 
aucune manifestations historiques, y compris ses ava-
tars marginaux ou expérimentaux »(p.17). Il souligne 
d’ailleurs que cette difficulté fut déjà évoquée dans les 
années 70 par Pierre Couperie :

« La bande dessinée serait un récit (mais 
elle n’est pas forcément un récit) consti-
tué par des images dues à la main d’un 

ou plusieurs artistes (il s’agit d’éliminer 
cinéma et roman-photo), images fixes (à la 
différence du dessin animé), multiples (au 
contraire du cartoon) et juxtaposées (à 
la différence de l’illustration et du ro-
man en gravures...). Mais cette définition 
s’applique encore très bien à la colonne 
Trajane et à la tapisserie de Bayeux »10

On y sent déjà à cette époque la volonté de situer la 

9. Termes provenant de Thierry 
Groensteen (1999), Système de la bande 
dessinée, Presses universitaires de France, 
p.15.

10. Ibid, 9.
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bande dessinée dans une forme évolutive et hybride. 
D’ailleurs si on est tout à fait honnête, bon nombres de 
définitions plus récentes se nuance en employant des 
termes tel que « la plupart du temps » ou « le plus sou-
vent », en témoigne la formulation de Wikipédia :

« Une bande dessinée est une forme d’ex-
pression artistique, [...] utilisant une 
juxtaposition de dessins (ou d’autres 

types d’images fixes, mais pas uniquement 
photographiques), articulés en séquences 
narratives et le plus souvent accompa-
gnés de textes (narrations, dialogues, 

onomatopées) ».11

Les théoricien•nes poursuivent cet exercice de défini-
tion, souvent dans une envie de préciser ce qui a déjà 
été développé, je pourrais d’ailleurs paraphraser en-

Scan de L’art Invisible, Scott McLoud, 1993, p. 17

11. Définition provenant de Wikipédia, 
https://fr.wikipedia.org/wiki/Bande_des-
sin%C3%A9e
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core de nombreux•ses auteur•ices mais, il ne s’agit pas 
là du sujet que je souhaite traiter, je vais donc conclure 
cette partie. Au regard de ces nombreuses définitions, 
je suppose qu’il n’en existe pas une qui remplisse una-
nimement son rôle. J’en déduis en revanche que la 
bande dessinée n’a pas de fond, de forme ou de sup-
port fixe, comme tout les autres arts j’imagine. La 
bande dessinée repose sur un système complexe qui 
implique probablement qu’aucune définition ne peut 
inclure toutes les formes possibles de bande dessinée 
sans en exclure. C’est aussi cette impossibilité de la dé-
finir qui la rend légitime dans les champs de l’art, car 
une définition immuable d’un médium rendrait im-
possible l’expérimentation et par la même occasion lui 
soutirerait son essence même, car un art n’existe que 
par la volonté de celleux qui le pratique à entretenir ou 
repousser ses limites.

Je pense avoir signifié — de manière non exhaustive — 
la complexité de définir la bande dessinée lors de cette 
synthétique partie. Pour la suite de ce texte, partons 
aussi du principe que les lecteur•ices de bandes des-
sinées savent reconnaître une BD, faisons confiance 
au lectorat et sa capacité à déterminer ce qu’est cet 
objet. Je vais donc maintenant tenter de déterminer 
les contours de la bande dessinée expérimentale, ce 
qu’elle est et n’est pas, en commençant par une ré-
flexion autour de son origine.



ORIGINE
DE LA BD

EXPÉRIMENTALE

2. 
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La « bande dessinée expérimentale » est un terme sou-
vent utilisé pour parler d’un genre comme on parle-
rait de bande dessinée dramatique ou humoristique. 
Mais elle est plus qu’un genre, il s’agit pour moi d’une 
notion, qui pourrait être décrite comme un ensemble 
de bandes dessinées qui cherchent d’une façon ou 
d’une autre à repousser les limites du médium. Cette 
définition laisse tout de même de nombreuses zones 
d’ombres. Comme pour la définition de la bande dessi-
née, elle semble évoluer avec les interrogations qui la 
compose et les auteur•ices qui la développe. Je poursui-
vrai donc avec la description provisoire d’une « bande 
dessinée laboratoire » où l’on cherche à comprendre 
par l’expérimentation, consciemment ou non, les li-
mites et les possibles du médium. Je pars d’ailleurs du 
principe que la notion d’expérimentale est mouvante 
et que donc ce qui fût considéré comme expérimentale 
ne l’ai peut-être plus. On peut aussi imaginer que ce 
qui ne fût pas considéré comme expérimentale, voire 
pas considéré comme faisant parti du médium à une 
époque peut le devenir avec un regard contemporain. 
D’ailleurs, si on observe les années 50 d’un point de vu 
transversale, sans ce concentrer sur l’art de la bande 
dessinée, c’est peut-être dans d’autres champs artis-
tiques que se dressent des œuvres qui, bien que définit 
autrement que comme de la bande dessinée expéri-
mentale sur le moment, peuvent sans doute être ob-
servés aujourd’hui comme tel. Je pense par exemple 
aux « romans hypergraphiques »12 d’Isidore Isou, 
Roland  Sabatier, ou encore Gabriel Pomerand, une 
branche du Lettrisme13, qui ne se concentraient plus 
sur la lettre imprimée mais sur la lettre écrite. L’orga-
nisation de ces lettres et de ces signes, donnent lieu à 
des planches souvent complexes, où lettres et dessins 
se confondent et où parfois naissent des séquences.  

12. Genre littéraire qui se caractérise par 
l’expérimentation de la forme et de la struc-
ture du texte, jouant souvent avec les codes 
traditionnels de la narration.

13. Mouvement artistique et littéraire,  
cherchant à repousser les limites de la 
langue, du texte et de l’écriture, en décon-
struisant les lettres et les mots.
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Je pourrais supposer que ces œuvres étaient des BD 
expérimentales qui ne se savaient pas encore. Mais 
cette pratique était tellement éloignée des concep-
tions et considérations de la BD de l’époque, que je me 
contenterai de partir de l’idée que la bande dessinée 
expérimentale telle qu’on la conçoit aujourd’hui dé-
coule en grande partie de l’émergence de trois notions :  
le roman graphique, par la suite la bande dessinée un-
derground, puis alternative et enfin l’émergence d’in-
ternet et du numérique.

Le roman graphique ou graphic novel émerge dans 
les années 60 dans les textes de Richard Kyle14, et va 
être utilisé pour légitimer la bande dessinée mais aus-
si pour l’éloigner du caractère enfantin associé à sa 
dénomination courante, notamment aux États-Unis, 
permettant de créer une rupture avec le terme de Co-
mics. Cette revendication avait aussi pour but et es-
poir que le roman graphique et donc la bande dessinée 
soit placé sur les tables des librairies, à côté de la fic-
tion littéraire car selon Thierry Groensteen :

« Il n’existe pas, à cette date, de rayon 
dédié aux bandes dessinées dans les librai-
ries américaines. Le support de référence 
est la presse — presse quotidienne pour 
les comic strips, périodiques spécialisés 
que sont les comic books — et les re-

cueils des strips les plus populaires (Pea-
nuts, Blondie ou même Dick Tracy) sont 

généralement rangés au rayon
« humour ». » 15

Mais ce terme va aussi permettre de séduire un public 
plus large et adulte. Là où jusqu’alors on parlait de 

14. En 1964, plusieurs articles de Richard 
Kyle mentionnent le terme de graphic no-
vel, mais il est difficile de déterminer le pre-
mier article dans lequel le terme apparaît.

15. Extrait tiré de son article roman gra-
phique (2012), https://www.citebd.org/neu-
vieme-art/roman-graphique
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BD en se référant aux standards imposés par des fi-
gures emblématiques et codifiés de la bande dessinée 
(Tintin de Hergé ou Superman de Jerry Siegel et Joe 
Shuster par exemple), le roman graphique propose 
une alternative où sujets sérieux et recherches gra-
phiques et narratives peuvent exister librement. Le 
roman graphique peut être illustré par des auteur•ices 
comme Hugo Pratt et La Ballade de la mer salée (Cor-
to Maltese) (1967-1969), sans doute l’un des premiers 
romans graphiques en Italie, voire en Europe, certai-
nement le plus emblématique en tout cas, traitant de 
sujets plus complexes et profonds, avec un style gra-
phique spontanée, en noir et blanc, ne s’adressant pas 
à un jeune public et avec une histoire bien plus longue 
que les strips16 ou histoires courtes auxquels on pou-
vait penser quand on parlait de bande dessinée. On 
retrouve même des bandes dessinées plus anciennes 
qui après coup on été considéré comme des romans 
graphique comme L’Éternaute (1957-1959) de Héctor 
Oesterheld, qui possède toutes les caractéristiques 
pour être nommé comme tel, avant que la notion soit 
conceptualisée, du moins posé à l’écrit. On pourrait 
même aller plus loin et parler de Vie  ? ou Théâtre  ? 
(1940-1942) de Charlotte Salomon, un travail autobio-
graphique historique, qu’elle compose à la gouache 
pendant la guerre et qu’elle finira avant d’être dépor-
tée à Auschwitz et assassinée. Non seulement cette 
œuvre pourrait être considérée comme une bande 
dessinée, mais aussi comme l’un des tout premiers 
roman graphique. Le roman graphique telle que Will 
Eisner le définit dans Un pacte avec Dieu (1978), dé-
signe un récit en images débarrassé des contraintes 
formelles de la bande dessinée traditionnelle. Dans 
ce roman graphique il se débarrasse en grande par-
tie des cases, de la couleur, parfois des bulles, la pagi-

16.  Bande dessinée de quelques cases, le 
plus souvent disposées de manière hori-
zontale.



28

Scan de Ballade de la mer salée, Corto Maltese, Hugo Pratt, 1967-1969, p.13.
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Un pacte avec Dieu, Will Eisner,  1978
Source : https://www.letournepage.com/livre/un-pacte-avec-dieu/
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nation est plus grande que les formats classiques de 
l’époque avec plus de 200 pages, là où les comics se can-
tonnaient à des formats plus classiques, souvent en sé-
rie séparé en épisodes d’environ 20 pages, souvent sur 
du papier de mauvaise qualité, et même le format du 
livre, bien que restant dans le format classique améri-
cain (17x26 cm) est fatalement re-définit par sa largeur 
inhabituelle. Il va d’ailleurs avec ce livre populariser le 
roman graphique aux États-Unis. Par la suite le gra-
phic novel cesse très vite d’obéir à une quelconque dé-
finition stable, les dimensions des livres varient, l’im-
pression en noir et blanc n’est plus systématique, le 
genre non plus puisque les super-héros commencent 
aussi à investir le nouveau format, laissant la place à 
d’autres monuments du roman graphique américain 
comme Maus (1986) de Art Spiegelman ou pour reve-
nir sur les super-héros, The dark night returns (1986) 
de Frank  Miller ou Watchmen (1987) de Alan Moore. 
Bien qu’aujourd’hui le terme soit employé surtout 
comme un genre ou une catégorie de la BD, ou encore 
pour désigner tout ce qui n’est pas de la BD dite « po-
pulaire » ou traditionnelle, le roman graphique reste la 
première pierre à l’édifice de la bande dessinée expéri-
mentale contemporaine, car c’est à ce moment-là que 
l’on commence à vouloir frontalement s’émanciper 
des normes établies et à repousser les limites du mé-
dium. 

Je me permets une petite digression sur une idée dont 
les exemples employés juste avant peuvent rejoindre 
ce qui a été dit précédemment. Il me semble important 
de faire la distinction entre « bande dessinée expéri-
mentale » et « bande dessinée qui expérimente ». Pour 
être plus clair, un.e auteur•ices peut « expérimenter » 
dans son travail sans forcément s’apparenter à de la 
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Maus II. A Survivor’s Tale : And Here my Troubles Began,  Art Spiegelman,  1992, p.26
Source : https://theteacherscrate.wordpress.com/wp-content/uploads/2014/09/maus-1-

art-spiegelman1.pdf
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 Watchmen, Alan Moore, 1986, chapitre 5, p.28,
Source : https://readallcomics.com/watchmen-05/
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BD expérimentale. Prenons l’exemple de Watchmen 
de Alan Moore cité juste avant, certes il réalise dans 
le chapitre 5 une narration construite comme un pa-
lindrome car la première page fait écho à la dernière, 
que ce soit sur le thème, la mise en page ou les per-
sonnages mis en image, mais cette démarche (bien 
que je la trouve révolutionnaire pour un comics de 
cette époque) reste trop timide et ne suffit pas à défi-
nir l’œuvre comme expérimentale, car le palindrome 
ici n’est pas employé comme outil pour questionner 
le médium, mais comme une prouesse narrative dans 
une seule partie d’une œuvre qui dans son ensemble 
reste construite classiquement, il se place donc à la 
limite de l’expérimentale sans l’embrasser totale-
ment. J’estime cependant que pour Les Terres creuses 
tome  3, Nogegon (1990) de Luc et François Schuiten, 
la démarche palindromique est développé sur l’en-
semble de l’album et porte l’histoire, chaque vignette 
ayant sa symétrie dans le cadrage, le tons et l’his-
toire. Je pense donc que cette bande dessinée est plus 
à même d’être considéré comme une bande dessinée 
expérimentale car elle propose une contrainte géné-
rative explicite. Les deux livres peuvent être considé-
rés en revanches comme précurseurs des contraintes 
dans la bande dessinée américaine et franco-belge. 
J’aimerais préciser cependant que les deux exemples 
énoncés juste avant sont deux bandes dessinées cor-
respondants aux nouveaux formats de l’époque, car 
bien que considéré comme des romans graphiques, 
le caractère expérimental de ce terme à cette époque 
n’est déjà plus tout à fait pertinent car il ne s’agit pas 
de roman graphique des années 60 mais de la fin des 
années 80, début des années 90. Il s’est écoulé presque 
30 ans et le terme est donc installé et ne présente plus 
vraiment de revendications expérimentales.
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À la même période que la conceptualisation des Gra-
phic Novels, à savoir les années 60, la BD underground 
(américaine dans un premier temps, les Underground 
comix17) va aussi naître de cette volonté d’être à contre 
courant des grandes maisons d’édition et des stan-
dards narratifs et esthétiques imposés par celles-ci. 
Une volonté aussi d’aborder des thèmes considérés 
comme tabous ou provocateurs à l’époque (la poli-
tique, la sexualité, la drogue, l’antimilitarisme). On 
peut citer des auteur•ices emblématiques de cette pé-
riode comme Robert Crumb mais aussi Trina Rob-
bins qui, en plus de sa participation prolifique au 
mouvement, proposait un travail féministe et militant 
avec par exemple It Ain’t Me, Babe (1970) qu’elle initia 
avec Willy Mendes et qui fût le premier comix à être 
dessiné et écrit collectivement et uniquement par des 
femmes. Ces comix sont distribués en dehors des cir-
cuits traditionnels, la plupart du temps auto-édités, 
renvoyant la plupart du temps au fanzine18, et sont 
notamment vendus dans les head shops, des magasins 
qui se développent avec la culture hippie, les rendant 
hors d’atteinte des foudres du Comics Code Authority. 
Aux états-unis, les auteur•ices de cette vague rejettent 
les restrictions de ce Comics Code Authority, qui en-
cadre la production de comics américains depuis 1954 
et censure fortement les contenus jugés moralement 
inappropriés. Mais la répression de la contre culture 
par les autorités, le succès naissant des ces jeunes au-
teur.ice.s et par la suite (à partir des années 70), l’as-
souplissement progressif du CCA, permettant d’abor-
der des sujets autrefois censurés, fera s’essouffler le 
mouvement underground, laissant place assez natu-
rellement au mouvement alternatif et indépendant, 
avec des magazines comme RAW de Françoise Mouly 

17. Comix désigne la bande dessinée under-
ground américaine. Le « x » souligne l’as-
pect subversif et adulte du courant.

18. Publications indépendantes, réalisées 
par des amateurs, populaires dans le milieu 
underground notamment.



35

Couverture de It Ain’t Me, Babe, Trina Robbins et Willy Mendes, 1970
Source : biblioctopus.com/pages/books/996/meredith-kurtzman-trina-robbins-et-al-nan-

cy-kallish-willie-mendes/it-aint-me-babe-with-all-girl-thrills-the-first-two-under-
ground-comix-drawn-and-written-entirely-by?soldItem=true
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et Art Spiegelman, qui né de la volonté du couple 
Mouly-Spiegelman de lutter contre l’affaiblissement 
de la scène underground, craignant la disparition des 
comics pour adultes.

Mais le combat est sensiblement le même en France. 
À partir des années 50, les auteur•ices subissent les 
contraintes liés à la loi sur les publications destinées 
à la jeunesse (notamment l’article 14 qui interdisait 
la représentation de tout ce qui était perçu comme 
immoral, antisocial ou inapproprié pour un jeune 
public), donnant naissance à l’Office de contrôle des 
bandes dessinées. Elle contrôlait les bandes dessinées 
avant de sortir et limitait donc fortement les possibi-
lités narratives et graphiques. Dans les années 60-70 
les créateur•ices cherchent des moyens de contour-
ner ce contrôle. C’est dans ce contexte que la bande 
dessinée underground et alternative francophone se 
dessine, avec des revues comme Hara-Kiri (1960-1989) 
et par la suite Métal Hurlant (1975-Présent), avec des 
figures emblématiques qui émergent comme Jean Gi-
raud (Moebius), Philippe Druillet et Jean-Pierre Dion-
net, ou bien encore la revue L’Écho des savanes (1972-
2021) avec Claire Bretécher, Marcel Gotlib et Nikita 
Mandryka, visant un public plus adulte, de plus en plus 
souvent avec le temps hors des contraintes de l’Office.

Les années 80-90 marquent un tournant, avec l’essor 
d’une scène indépendante dans le monde de la bande 
dessinée. Elle va permettre à de nombreuses maisons 
d’éditions de ce développer, comme Fantagraphics 
aux États-Unis par exemple, et permettre l’émergence 
d’auteurs comme Daniel Clowes ou Chris Ware pour 
les États-Unis. En France, un phénomène similaire se 
produit avec des éditeurs comme L’Association, qui 
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Couverture de Métal Hurlant, Les Humanoïdes associés, 1975
Source : amazon.fr/Métal-Hurlant-Druillet-Moebius-conquérant/dp/B00DZ0WY2Y
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Persepolis, Marjane Satrapi, 2000
Source : https://www.bubblebd.com/9emeart/bd/incontournables/persepolis-de-mar-
jane-satrapi
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devient le représentant de la bande dessinée alterna-
tive en France, voire en Europe. Avec des auteur•ices 
comme David B., Lewis Trondheim ou encore Mar-
jane  Satrapi. Ce qui distingue cette nouvelle généra-
tion, c’est l’accent mis sur des récits introspectifs, sou-
vent autobiographiques, ainsi qu’une attention à des 
styles graphiques et des formats variés, loin des ca-
nons esthétiques de la bande dessinée traditionnelle.

Ce parallélisme historique entre les États-Unis et la 
France, la Belgique voire l’Europe se poursuit aussi en 
Asie. Les plus gros acteurs de cette zone géographique 
sont le manga au Japon, le manhwa en Corée du Sud et 
le manhua en Chine, mais les deux derniers ayant une 
histoire beaucoup plus récente, je me concentrerai ici 
sur le Japon pour parler du manga alternatif. À par-
tir des années 1960, un mouvement alternatif émerge 
en réponse à la production industrielle des grands 
éditeurs comme la Shueisha. L’une des premières 
formes que prend ce mouvement est le Gekiga, il s’agit 
de mangas abordant des sujets plus graves (violence, 
sexualité, problèmes politiques et sociétaux), censés 
correspondre aux préoccupations ou à la sensibilité 
des adultes. Nombre d’entre eux furent éditées dans 
des magazines comme Garo (1964-2002) ou plus tard 
Comic Baku (1984-1987), qui dans les années 70-80 no-
tamment vont devenir des espaces de liberté créative 
pour de nombreu•ses artistes indépendant•es comme 
Jiro Taniguchi, Shigeru Mizuki, ou encore Yoshiharu 
Tsuge, connu pour son manga L’Homme sans talent, 
figure emblématique de l’autofiction (ou Watakushi 
shosetsu en japonais). Dans les années 90, de nouvelles 
revues comme AX par exemple prennent le relais, per-
mettant à des artistes marginaux de continuer à s’ex-
primer. Des auteurs comme Taiyo Matsumoto avec 
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ses styles graphiques variés, Inio Asano et ses récits 
où l’atrocité ne cri jamais gare, Junko Mizuno qui op-
pose brutalement dans son style un dessin enfantin et 
des thèmes sordide, ou même Miki Yamamoto et son 
manga Sunny Sunny Ann! (2012), sont devenus des 
figures importantes de cette scène alternative, appor-
tant des récits plus introspectifs, psychologiques ou 
surréalistes. Malgré tout le Japon fait fasse comme 
les États-Unis et la France à des questions de cen-
sures. Elle a d’ailleurs évolué au fil des décennies, pas-
sant d’une censure politique stricte après la Seconde 
Guerre mondiale à une surveillance plus axée sur 
les questions de morale, de sexualité et de protection 
des mineurs, avec des organismes comme le Comi-
té d’éthique pour la publication, qui naît d’ailleurs en 
réponse à l’apparition des Gekigas. Les lois et normes 

Couvertures de la revue Garo, Katsuichi Nagai,1964
Source : https://pen-online.com/fr/culture/garo-la-revue-de-lavant-garde-du-manga/
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entourant la pornographie, la violence et les représen-
tations sexuelles continuent d’avoir un impact sur la 
production du manga, mais les artistes trouvent sou-
vent des moyens pour contourner ou défier ces restric-
tions. Mais ces « désobéissances » se passent surtout 
sur le fond des histoires racontés et des sujets abordés, 
beaucoup moins sur la forme, que ce soit celle du livre 
ou de la narration. Il existe tout de mêmes certain•es 
auteur•ices qui commencent à exploser les notions de 
narrations et de formats comme Shintarô Kago et ses 
contraintes volontaires, rappelant des exercices ouba-
piens dans Une collision accidentelle sur le chemin de 
l’école peut-elle donner lieu à un baiser ? (2012) (Dont 
le titre est déjà presque un exercice de style) ou Yuichi 
Yokoyama qui questionne à chaque cases de ces livres 
la notion d’onomatopées et se confronte aux enjeux 
typographiques du manga.

Extrait de La terre de glace, Yuichi Yokoyama , 2018, Edition Matière
Source : https://www.liberation.fr/images/2018/07/09/yuichi-yokoyama-le-bruit-et-l-

auteur_1665275/
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Extrait de L’homme sans talent, Yoshiharu Tsuge, 1986
Source : https://atrabile.org/catalogue/livres/lhomme-sans-talent/
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Extrait de Amer Beton, Taiyo Matsumoto , 1994, p.53
Source : https://www.japscan.lol/lecture-en-ligne/amer-beton/volume-1/49.html
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À partir des années 2000, la bande dessinée alternative 
se diversifie et se globalise, aussi l’autopublication de-
vient plus facile, notamment avec l’avènement d’in-
ternet, permettant à des artistes d’auto-éditer leurs 
travaux ou de les diffuser sous forme numérique. Des 
tentatives avaient déjà été initié dans les années 80-
90 avec les CD-Rom par exemples qui proposaient 
encore un lien avec le support physique comme avec 
Sinkha (1995) de Marco Patrito où l’on peut avancer 
dans une bande dessinée, augmentée par une bande 
son, de l’animation et des images de synthèses. Mais 
c’est vraiment à partir des années 2000 que la bande 
dessinée numérique s’installe et innove. J’ai parlé plus 
tôt de l’essor des Webtoons, qui pour les premières au-
raient pu d’ailleurs être considérés à l’époque comme 
des bandes dessinées expérimentales, mais il existe 
aussi d’autres formes sur ce support où la démarche 
expérimentale y est plus prononcée. Comme avec 
la Collection RVB qui propose une plateforme de 
bandes dessinées conçues pour le numérique et qui 
sont « interactives mais centrées sur la lecture, cli-
quables et navigables mais sans devenir des jeux »19. 

Elle propose aussi des enveloppes papiers contenant 
un code pour acheter une BD numérique, faisant ainsi 
le pont entre le papier et le virtuel. Cette interactivité 
est omniprésente dans les enjeux que propose le nu-

19. Description tirée de leur site internet, 
https://collectionrvb.com/apropos

20. Pour y accéder : https://www.anthony-
rageul.net/les-limbes/

Extrait de Phallaina, Marietta Ren, 2016
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mérique, l’artiste Anthony Rageul propose d’ailleurs 
des bandes dessinées où il expérimente de nombreux 
modèles d’interaction, comme Les Limbes (2009)20 

qui invite les lecteur•ices à visiter un espace illustré 
en ayant des cases faisant office de curseur. Je pense 
également à des initiatives comme celles de Boulet qui 
propose de nombreuses expérimentations comme Le 
Long Voyage (2013) sur son site, une bande dessinée 
qui utilise le scroll vertical comme le format Webtoon 
(une sorte de rotulus21 numérique) mais avec comme 
contrainte de ne jamais faire de séparation par des 
cases et de raconter une chute interminable. Je peux 
aussi parler de Phallaina (2016) de Marietta Ren qui 
propose un scroll horizontal (cette fois-ci un volumen22 
numérique), qui se voit prendre différentes formes 
d’ailleurs puisque sa version aboutit est numérique 
et augmenté par une ambiance sonore et une anima-
tion de certains éléments, mais il a aussi été imprimé 
et proposé en une installation dans l’espace public sur 
un rouleau qui forme une fresque de plus de 115 mètres 
de long, avec un dispositif sonore interactif. Ce projet 
à été définit comme une « bande défilée », et avait pro-
bablement pour but de définir une nouvelle forme de 
bande dessinée numérique, mais je considère plutôt 
ce terme comme un enjeu marketing plus qu’une vo-
lonté de définir une catégorie de la bande dessinée ex-

21. Initialement un rouleau de parchemin 
qui se déroule de haut en bas.

22. Feuilles de papyrus collées les unes aux 
autres et qui s’enroule sur lui-même.  Se dé-
roule de gauche à droite.

Source : https://www.lasourisquiraconte.com/blog/phallaina-plongee-au-coeur-dune-bd-rare/
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périmentale. On peut enfin parler des réseaux sociaux 
qui ont redéfini le rapport au strip BD et au mode de 
lecture. Cette idée débute avec les Blogs BD, qui je 
trouve correspondent à une sorte de second souffle de 
la BD underground, comme des fanzines numériques 
où les personnes peuvent s’exprimer librement et sans 
limites sur le terrain de jeu vierge de presque toutes 
formes d’autorité et de contrôle qu’est internet à cette 
époque. Puis la suite logique nous amène dernière-
ment aux BD que l’on peut trouver sur Instagram par 
exemple, et qui présentent par le mode de publication 
de nombreuses contraintes (le format carré et la limite 
de cases par posts notamment) mais qui offre des pro-
jets que l’on pourrait considérer comme expérimen-
taux comme avec Jean Smart de lemondebrule qui 
anime les personnages et décors de ses BD en croisant 
les médiums et en proposant ce qu’on pourrait appeler 
de la BD-animée voire Motion-Comics. Animation qui 
était déjà présente à de nombreuses reprises dans cer-
tains Webtoons qui proposait dès ses débuts certaines 
animations flashs, et signifiait au passage l’expansion 
du médium et la porosité entre les différents arts. En 
effet la bande dessinée numérique produit de nom-
breux cas limites, qui requestionnent les frontières 
entre la BD et d’autres médium comme le jeu vidéo et 
l’animation.

Ces évènements dans l’histoire de la bande dessinée 
mondiale ont permis selon moi l’émergence de la BD 
expérimentale actuelle. Je dirais même que ces no-
tions avaient en leur sein, déjà à leurs époques ce que 
l’on pouvait considérer comme de la BD expérimen-
tale. Mais on peut aussi soulever un point : la restric-
tion et la censure ont poussé les auteur•ices à contour-
ner et donc à réinventer les modalités du médium.



LA BD SOUS 
CONTRAINTE

	 VOLONTAIRE/
LIBÉRATOIRE

3. 
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A. L’OUBAPO

La contrainte est devenue une notion capitale dans les 
expérimentations du médium, comme en témoigne 
l’OuBaPo en France et la notion de contrainte ar-
tistique volontaire développé aussi dans le reste du 
monde, qui est une contrainte artistique formelle, théo-
rique ou encore plastique que l’on utilise comme un 
moteur créatif. Les praticiens oulipiens utilisent d’ail-
leurs l’oxymore « contrainte libératoire ». Mais pour 
développer cette notion et parler des espaces qu’elle a 
investi en France notamment, je dois revenir un peu 
en arrière et aborder le Collège de ’Pataphysique. Le 
Collège de ’Pataphysique, fondé en 1948, est la « société 
de recherches savantes et inutiles »23 qui développe la 
’Pataphysique. Elle est définie par Alfred Jarry, écri-
vain et membre du groupe, comme « la science des so-
lutions imaginaires qui accorde symboliquement aux 
linéaments les propriétés des objets décrits par leur 
virtualité », autrement dit, une « science » allant au-de-
là de la métaphysique, car elle s’intéresse aux excep-
tions et aux anomalies, plutôt qu’aux règles et aux lois 
universelles. Cette institution fonctionne de manière 
hiérarchique, avec des titres et des grades qui paro-
dient ceux des institutions académiques tradition-
nelles, s’inspirant aussi des structures hiérarchiques 
et des rites de la franc-maçonnerie. Ce groupe publie 
de nombreuses éditions et notamment une revue ap-
pelée Viridis Candela (1950-Présent) (qui est d’ailleurs 
un sous-titre, car le titre de la revue change tous les 28 
numéros), où sont explorés divers aspects de la 'Pa-
taphysique, par des textes qui peuvent prendre diffé-
rentes formes comme l’essai philosophique absurde, la 

23.  Description tirée du site : https://
fr.wikipedia.org/wiki/Coll%C3%A8ge_
de_%27Pataphysique
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poésie et même le dessin. Ces publications servent de 
références et de manifestes pour les pataphysiciens, 
réalisées dans un ton humoristique et souvent cryp-
tique. C’est dans ce contexte que Raymond Queneau et 
François Le Lionnais vont dans les années 60, initier 
les groupes qu’on appelle les Ouvroirs d’X Potentiels, 
en commençant avec l’OuLiPo (Ouvroir de littérature 
Potentiel). Il s’agit d’un groupe de recherche dont les 
objectifs sont de découvrir de nouvelles potentialités 
du langage à travers des jeux d’écriture. C’est dans ce 
groupe de recherche que la notion de contrainte va 
être le plus développé, Raymond Queneau définissait 
d’ailleurs l’Oulipo comme des :

« rats qui construisent eux-mêmes le la-
byrinthe dont ils se proposent de sortir. »

Pour préciser, dans Bâtons, chiffres et lettres (1950) il 
développait sur l’Ouvroir :

« Le classique qui écrit sa tragédie en ob-
servant un certain nombre de règles qu’il 
connaît est plus libre que le poète qui 
écrit ce qui lui passe par la tête et qui 

est l’esclave d’autres règles
qu’il ignore. ».

Ce qui a pu être reproché à l’OuLiPo, c’est la rigidi-
té de la contrainte, qui, même si elle peut être libéra-
toire, peut aussi rendre la création impossible si la 
contrainte et trop... contraignante. Mais les oulipiens 
ont nuancé d’eux-mêmes cette rigidité, par le concept 
de clinamen, autorisant la « tricherie ». Georges Perec 
définit donc ce terme ainsi :
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« Nous avons un mot pour la liberté, qui 
s’appelle le clinamen, qui est la variation 

que l’on fait subir à une contrainte... 
[Par exemple], dans l’un des chapitres de 
La vie mode d’emploi, il fallait qu’il soit 

question de linoleum, il fallait que sur le 
sol il y ait du linoleum, et ça m’embêtait 
qu’il y ait du linoleum. Alors j’ai appelé 
un personnage Lino — comme Lino Ventu-
ra. Je lui ai donné comme prénom Lino et 
ça a rempli pour moi la case Linoleum. Le 
fait de tricher par rapport à une règle ? 
Là, je vais être tout à fait prétentieux : 
il y a une phrase de Paul Klee que j’aime 
énormément et qui est : Le génie, c’est 

l’erreur dans le système ». 24

Pour ne citer que deux œuvres célèbres de l’Oulipo, je 
m’en tiendrai à Cent mille milliards de poèmes (1961) 
de Raymond Queneau, qui est un recueil constitué de 
140 vers en tout, divisé en 14 sections de 10 languettes 
contenant les vers et pouvant être sélectionné dans le 
sonnet que forme les 14 vers se suivant. Les dix ver-
sions de chaque vers ont la même scansion et la même 
rime permettant de produire cent mille milliards de 
poèmes « fonctionnels » potentiels. Mais il y a aussi le 
roman de type lipogramme25 La Disparition (1969) de 
Georges Perec qui parvient à éviter l’utilisation de la 
lettre « e », pourtant la lettre la plus utilisée de notre 
langue, sur près de 300 pages. Les Ouvroirs Potentiels, 
bien qu’initié pour la plupart par le Collège découlent 
de l’impulsion oulipienne, ouvrant les portes de ce type 
de recherche à tous les champs de l’art et même à des 
domaines s’en éloignant. En 1992 né donc l’OuBaPo, 

24. Conférence prononcée à l’université de 
Copenhague le 29 octobre 1981, Entretiens 
et conférences vol. II, ed. Joseph K., p. 316.

25. Figure de style consistant à produire un 
texte où est exclue une ou plusieurs lettres. 
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L’Ouvroir de Bande dessinée Potentiel et se développe 
au travers de la maison d’édition L’Association évo-
qué précédemment. On y retrouve de nombreux•ses 
membres qui vont faire l’histoire de ce groupe 
comme Ibn  Al  Rabin, François  Ayroles, Alex  Baladi, 
Anne Baraou, mais aussi Étienne Lécroart, Matt Mad-
den, Jean-Christophe  Menu, Lewis  Trondheim et 
Thierry  Groensteen (je ne suis pas exhaustif mais je 
reviendrai à plusieurs reprises durant ce texte sur le 
travail de quelque un•es d’entre elleux). Le groupe 
adopte dans un premier temps les méthodes de l’Ou-
LiPo qu’il reporte sur la BD, c’est à ce moment-là une 
stratégie qu’il adopte dans une démarche de crédibi-
lité et de se présenter comme une avant-garde, afin 
de rompre avec la perception publique selon laquelle 
la bande dessinée n’est qu’un divertissement pour les 
enfants. D’ailleurs le début de l’OuBaPo montrait déjà 
le bout de son nez avec des initiatives venant de l’Ou-
LiPo. Noël Artaud, membre du Collège de 'Pataphy-
sique et président à une époque de l’OuLiPo proposait 
des bandes dessinées détournés que l’on nommait déjà 
« Bande dessinée oulipienne »26. Et comment parler de 
l’OuBaPo sans parler d’initiatives similaires les ayant 
précédés, préparant le terrain de la contrainte volon-
taire dans la bande dessinée comme avec Marc-An-
toine-Mathieu et sa série Julius  Corentin  Acque-
facques, prisonnier des rêves (1990-2020) ou même des 
figures historiques comme Gustave Verbeek et ses 
emblématiques Upside-Downs (1903-1905).

À cette époque la maison d’édition L’Association 
adopte une nouvelle approche du format, renie le 
48CC27 et propose plutôt des impressions sur du pa-
pier épais, privilégie les bandes dessinées en noir et 
blanc sur des thèmes plus complexes, et utilise des 

26. Terme tiré de Oubapo Oupus 1 (1996), 
L’Association, p. 10-11.

27. Désigne une BD de 48 pages, cartonnée 
et en couleur. Il s’agit d’un format devenu 
la norme et que J.C Menu théorise dans La 
Bande Dessinée et son Double (2011).
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Extrait de Julius Corentin Acquefacques, Tome 2, Marc-Antoine Mathieu, 1991,p. 10
Source : https://galerie-opa.com/Mathieu-Julius-Corentin-Acquefacques-tome-2-

planche-1
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couvertures simples et élégantes, en s’inspirant d’édi-
teurs littéraires plus classiques comme Gallimard par 
exemple. Étant donné que la mission de L’Associa-
tion est de donner un statut d’avant-garde à sa bande 
dessinée, à l’image du magazine RAW, OuBaPo est 
logiquement un incubateur idéal pour les expérimen-
tations en bande dessinée. On peut citer des travaux 
connus du groupe comme Pervenche et Victor (1994) 
d’Étienne Lécroart où la BD dans un premier temps 
classique est à relire en pliant cette fois-ci les pages et 
laissant apparaître une histoire beaucoup moins heu-
reuse que la première. On peut parler aussi de Moins 
d’un quart de seconde à vivre (1991) de Lewis Trond-
heim et Jean-Christophe Menu ou le second a impo-
sé 8 cases qu’il a dessiné, laissant le premier écrire 
100 strips différents avec ces mêmes 8 cases. Enfin je 
peux m’attarder sur 99 Exercices de style (2006) de 
Matt Madden (l’un des seul représentant de l’OuBaPo 
aux États-Unis d’ailleurs), qui raconte la même his-
toire mais de quatre-vingt-dix-neuf manières diffé-
rentes, à la manière des Exercices de style (1947) de 
Raymond Queneau. Aussi l’OuBaPo partage la notion 
de clinamen avec l’OuLiPo, d’ailleurs lors de Confi-

28. Entretien de Jean-Pierre Mercier 
avec des membres de l’Oubapo, avril 2004, 
https://www.citebd.org/neuvieme-art/
confidences-oubapiennes

Scan de Upside-Downs, Gustave Verbeek, 1903-1905  dans Oubapo Oupus 1, 
L’Association, 1997, p.15
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dences oubapiennes28, le théoricien Jean-Pierre Mer-
cier questionnait certains membres de l’OuBaPo, et 
Killoffer dit :

« À travers une contrainte, on peut dé-
couvrir une esthétique qui nous plaît, et 
la reproduire sans le côté systématique 

de la contrainte. »

Dans l’essai introductif de Groensteen dans l’Oupus 
1 (1997), le premier livre à décrire et discuter en détail 
des opérations de l’OuBaPo, il identifie deux classes de 
contraintes (qui pourraient être appliqués aussi à l’Ou-
LiPo d’ailleurs), à savoir les contraintes génératives, 
c’est-à-dire une bande dessinée créée de toutes pièces 
sur la base de règles spécifiques comme avec le palin-
drome29, le pliage ou l’itération30, et les contraintes 
transformatrices, où la contrainte va agir sur une BD 
déjà existante et va la redéfinir, la modifier selon une 
règle donnée comme avec la substitution, l’hybrida-
tion ou encore le lipogramme. L’OuBaPo va donner un 
ton, un lexique et de la théorie autour de la bande des-
sinée expérimentale, et va donner une conscience au 
mouvement. Mais ces expérimentations ne se sont pas 
limitées à la France, et de grandes figures en sont de 
légitimes représentants comme avec Chris Ware sur 
lequel je vais dorénavant m’attarder.

29. Figure de style qui désigne un mot ou 
une phrase dont l’ordre des lettres reste le 
même qu’on les lise de gauche à droite ou de 
droite à gauche.

30. Dans le contexte de la bande dessinée, 
il s’agit d’une répétition d’un texte ou d’une 
image.

Scan de Moins d’un quart de seconde pour vivre, Lewis Trondheim et J-C Menu, 1991 dans 
Oubapo Oupus 1, L’Association, 1997, p.22
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B. LA CONTRAINTE SELON CHRIS WARE

Chris Ware est un auteur clé de la nouvelle génération 
de la bande dessinée alternative et fait ses débuts dans 
la revue RAW. Il est devenu avec le temps une figure 
importante dans l’art du lettrage et de la séquence et 
donne une approche moins conventionnelle de la nar-
ration avec des planches que l’on peut reconnaître au 
premier coup d’œil. Et même si la contrainte semble 
faire parti de son travail, il est légitime de se deman-
der si elle en est le moteur, ou si ce n’est pas plutôt 
des histoires profondes et intimes qui vont par la 
suite chercher une forme représentant la complexité 
du propos. Il est rare de lire des comparaisons entre 
l’OuBaPo et Chris Ware, mais j’aimerais revenir sur 
quelques points mis en lumière dans l’article In the 
Comics Workshop - Chris Ware and Oubapo (2010), 
écrit par Martha Kuhlman, professeure et chercheuse 
spécialisée dans les romans graphiques. Selon elle l’ac-
cent mis par Chris Ware sur les jeux formels dans la 
BD suggère des affinités avec des artistes de la bande 
dessinée franco-belge, bien que ces liens soient assez 
peu mis en lumière alors que Chris Ware est pourtant 
très connu en France par les spécialistes et théori-
ciens du domaine. En se concentrant sur les parallèles 
entre le travail de Ware comme The ACME Novelty 
Library series (1993-Présent) ou Quimby the Mouse 
(2003), et le travail de l’OuBaPo, elle souhaite monter 
comment les contraintes et les expérimentations for-
melles du médium offre un autre point d’entrée dans 
la compréhension des récits de ce dernier. Pour com-
mencer, Chris  Ware s’éloigne des bandes dessinées 
grand public et partage un intérêt commun avec l’Ou-
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vroir : faire gagner ces lettres de noblesse au médium. 
Les deux tentent de forcer le médium à sortir de son 
fonctionnement routinier, le contraignant à révéler 
ses ressources cachées. Pour conforter ce lien, en 1997 
Jean-Christophe Menu déclara Chris Ware membre 
honoraire de l’OuBaPo en raison de son travail expé-
rimental dans ACME Novelty Library, il est selon lui 
un « oubapien qui s’ignore »31. Jan Baetens, un critique 
ayant beaucoup écrit sur la bande dessinée, a égale-
ment attiré l’attention sur le fait que Ware propose 
une expérience dans laquelle le/la lecteur•ice n’a pas 
le droit de jouer librement dans l’agencement que pro-
pose l’auteur, mais doit le suivre scrupuleusemen pour 
appréhender les composantes des pages32. Pour aller 

31. Terme tiré de l’article de J.C Menu le 
prodigieux projet de chris ware (1997), 
https://www.citebd.org/neuvieme-art/le-
prodigieux-projet-de-chris-ware

32. Idée tiré de l’article New - Old, Old - 
New: Digital and Other Comics following 
Scott McCloud and Chris Ware, https://
www.altx.com/ebr/ebr11/11ware.htm

Extrait de Quimby the Mouse, Chris Ware, 2003
Source : https://www.contrebandes.net/2007/11/bande-des-

sinee-sous-contrainte/
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plus loin, Menu cite un exemple de contrainte iconique 
dans The ACME Novelty Library, une bande dessi-
née composée d’une grille de six par six cases de taille 
identique avec le même pied de lampe bleu au centre. 
La bande dessinée ne représente jamais directement 
les interlocuteur•ices et les dialogues se déroulent en 
dehors du cadre. La lampe devient un symbole des 
changements tumultueux qu’une famille connaît sur 
plusieurs générations alors qu’elle déménage de mai-
son en maison et que les enfants déménagent dans 
leur propre appartement. 

Oubapo Oupus 2, L’Association, 2003
Source : https://ginette-caramel.over-blog.com/2024/01/houba-oubapo-intro.html
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Ware utilise cette contrainte pour évoquer la perte et 
l’aliénation, qu’il utilise aussi dans de nombreuses BD 
rassemblées dans  Quimby the Mouse, parlant cette 
fois de sa grand-mère malade. Seuls des intérieurs 
vides sont représentés tandis que les dialogues entre 
Ware et sa grand-mère, sont extradiégétiques33. Chez 
les oubapiens comme François Ayroles ce procédé est 
utilisé pour questionner de manière ludique et légère 
l’existence de Dieu. Ware, dont l’inspiration dans ces 
cas là est la bande dessinée Ici (Initié dans la revue 
RAW en 1989, la version finale voit le jour en 2014) de 
Richard McGuire, utilise cette absence pour souligner 
le sentiment de perte, d’aliénation et de mélancolie de 
ses personnages.
Mais les contraintes qui perturbent la séquentialité 
dans la BD sont peut-être celles qui rapprochent le plus 
l’Ouvroir et Chris Ware, elles sont d’autant plus im-
portantes parce que ces règles transforment radicale-
ment notre perception des règles de base du médium. 
On peut notamment noter deux types de contraintes 
que sont la pluri-lecturabilité, c’est-à-dire la possibilité 
dans l’œuvre de plusieurs lectures successives qui pro-
posent des sens différents (lecture gauche-droite puis 
droite-gauche par exemple) et la consécution aléatoire 
qui implique de pouvoir lire les cases voire les pages 
dans n’importe quel ordre. Pour cette consécution 
aléatoire, Thierry Groensteen apporte des précisions :

« Si le lecteur puise dans une « cagnotte » 
des images imprimées sur des cartons sé-
parés (comme les cartes d’un jeu), il doit 
pouvoir les disposer devant lui au hasard 
et produire, dans tous les cas, un énoncé 
coordonné, une séquence cohérente. » 34

33. Qui est extérieur à la diégèse, et donc ne 
fait pas partie de l’action. Quand le/la narra-
teur•ice ne fait pas partie de la fiction.

34. Tiré de Thierry Groensteen, «Un pre-
mier bouquet de contraintes», Oubapo Ou-
Pus 1 (1997), LAssociation, p. 31-32. 
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Planche de Ici, Richard McGuire, 2014
Source : https://p-a-c.fr/les-membres/fotokino/richard-mcguire-sound-and-vision
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Pour poursuivre sur ces points communs, François 
Ayroles encore une fois transforme sept pages de 
Le  13 est au départ, Michel  Vaillant (1995) de Jean 
Graton en remplaçant le texte original par « un dia-
logue historique sur l’ontologie de la bande dessinée ». 
Cette expérience d’Ayroles peut rappeler d’ailleurs le 
détournement qui consiste à s’approprier des images 
issues de la publicité et de la culture populaire pour 
les transformer en messages subversifs et qui était 
employé par les situationnistes35 dans les années 1960. 
Ce type de détournement dans la bande dessinée était 
fréquemment utilisé comme une critique de la société 
de consommation. L’une des premières bandes des-
sinées de Ware tirées de RAW, Thrilling Adventure 
Stories/I Guess (1991), peut aussi être considéré comme 
un détournement. Dans ce comics, Ware propose des 
images et un découpage classique de comics améri-
cain avec un super héros combattant le crime, mais 
quand on lit le texte, on se rend compte qu’il combine 
des souvenirs de commentaires racistes de son grand-
père et de son beau-père avec le souvenir d’une soirée 
pyjama chez un ami noir.

Enfin j’aimerais m’attarder sur le jeu, ou comment 
Ware et l’OuBaPo gravitent autour du jeu de socié-
té et l’activation par le jeu de leurs bandes dessinées. 
Little Lit  : Folklore and Fairy Tale Funnies (2000), 
un recueil de BD pour lequel Chris Ware a participé, 
contient un jeu pour enfants qu’il a conçu appelé Fairy 
Tale Road Rage, qui comprend entre autre un plateau 
de jeu, des jetons, des pièces de jeu et un dé, qui peuvent 
tous être découpés et assemblés. Cette BD jeu contient 
elle aussi d’ailleurs la contrainte de consécution aléa-
toire. Mais je pourrais aussi parler de son travail que 

35. L’Internationale situationniste est une 
organisation artistique né en 1957, compo-
sé de théoriciens et activistes révolution-
naires.
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Extrait de Thrilling Adventure Stories / I Guess, Chris Ware, 1991,
Source :  https://from-dusk-till-drawn.com/2016/09/18/i-guess-by-chris-ware-usa-1990/



64

je considère comme son projet le plus abouti, Building 
Stories (2012), qui est une boite qui s’apparente aux 
boites de jeux de société et contient 14 imprimés de for-
mats différents et qui se lisent dans n’importent quel 
ordre pour raconter une histoire, sans réel début ni 
fin (pluri-lecturabilité et consécution aléatoire encore 
et toujours). L’OuBaPo a aussi proposé de nombreux 
objets jeu-BD ou BD jouables comme le ScrOUBAbble 
(2005), un scrabble où les lettres ont été remplacées par 
des cases de BD, Le DoMiPo (2009) de Anne Baraou et 
Killoffer qui est une variante du jeu Domino avec des 
cases de BD, ou encore Coquetèle (2002) de Anne Ba-
raou et Vincent Sardon, qui est un lot de trois dés où 
chaque faces possède une case de BD. Coquetèle qui 
succède d’ailleurs à un projet lui aussi à la limite entre 
le livre et le jeu du nom de Après tout temps pis (1991) 
de Anne Baraou et Corinne Chalmeau qui reprenais 
déjà ce concept. Ces exemples montrent une chose 
fondamentale que la bande dessinée expérimentale à 
pu mettre en lumière : la BD peut produire des objets 
en trois dimensions sans que son statut soit compro-
mis.

Coquetèle, Anne Baraou et Vincent Sardon, 2002
Source :  https://www.lassociation.fr/catalogue/coquetele/
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Je fais une seconde parenthèse pour signifier qu’il est 
intéressant de voir le médium bande dessinée s’être 
battu pour se détacher de son caractère enfantin qu’il 
renvoyait, mais d’observer aussi une approche, sur-
tout expérimentale, qui propose de nombreuses hybri-
dations avec des médiums ayant eu la même difficulté 
à ce détacher de cette image, en parlant par exemple 
de l’animation, du jeu vidéo ou du jeu de société. Je ne 
peux m’empêcher aussi de penser aux jeux Fluxus 
qui peuvent trouver de nombreuses affinités avec les 
« BD jouables », mais qui présentent une différence 
majeure dans l’intention, Fluxus fit le chemin inverse 
selon moi, revendiquant l’anti-art ou l’art-distraction, 
et même si l’on retrouve parfois chez l’OuBaPo se ton 
ironique, pour Ware le chemin n’est jamais, je pense, 
de traiter ces formes avec légèreté. Fluxus ne voulait 
pas se prendre au « sérieux », la Bande dessinée était 
en quête de ce dernier.

Bien que tous ces rapprochements soient convain-
cants, je ne peux m’empêcher de penser que l’OuBaPo 
a trouvé énormément d’arguments pour intégrer les 
auteur•ices pratiquant la contrainte à leur mouve-
ment, mais je vois quelques arguments qui viennent 
ternir cette volonté « fédératrice ». Pour conclure donc, 
il est anachronique de suggérer qu’OuBaPo constitue 
une influence pour Chris Ware puisque ses premières 
bandes dessinées sont antérieures à la formation du 
groupe. Martha Kuhlman exprime qu’au mieux, l’Ou-
BaPo ne peut s’approprier le travail de Ware qu’à tra-
vers le titre de « plagiat par anticipation », qu’ils em-
ploient régulièrement pour parler des œuvres dont 
l’approches peut renvoyer à leurs travaux. Cette appel-
lation atteste d’un certain humour qui les caractérise, 
mais suppose une lecture essentialisée et unilatérale 
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de l’histoire de la BD, se fermant à d’autres approches 
et sous tendant peut-être une manque de modestie sur 
cette appellation. Mais le nombre d’« oubapiens par an-
ticipation » recensés par le groupe attestent que, par 
ses structures même, la bande dessinée a amené beau-
coup de gens à pousser à l’extrême cette dernière pour 
tenter d’en faire autre chose. De plus, l’humour de l’Ou-
BaPo36 semble bien loin de l’angoisse silencieuse de 
Jimmy Corrigan (1995-2000) ou de Quimby the Mouse. 
Il a été reproché d’ailleurs au travail de l’OuBaPo d’être 
parfois trop « gadget », s’attardant surtout sur la tech-
nique et moins sur le propos.

En fin de compte, ce qui est éclairant dans la com-
paraison entre OuBaPo et les bandes dessinées de 
Ware, c’est la manière dont elle révèle que l’œuvre de 
Ware est fondée sur une série de mécanismes et de 
contraintes formelles — même si elles sont moins ma-
nifestes ou délibérés — et que leur but commun, si je re-
prends les termes de Groensteen, parlant de l’OuBaPo 
mais qui je pense peut aussi s’appliquer à Chris Ware, 
serait :

« d’inviter à une lecture plus vigilante, 
plus investigatrice et plus réflexive... les 
pages oubapiennes nécessitent la partici-

pation active du lecteur ». 37

36. À quelques occasions, l’OuBaPo pro-
pose des projets plus intimes et sérieux 
comme avec Compter sur toi (2012) de 
Étienne Lécroart qui raconte la vie de sa 
sœur disparue à l’âge de 50 ans avec ce pro-
tocole : la première image est dessinée avec 
50 traits et 50 mots, la seconde avec 49, et 
ainsi de suite, jusqu’au début ou à la fin.

37. Tiré de Thierry Groensteen, ce que 
l’oubapo nous révèle de la bande dessinée 
(2004), https://www.citebd.org/neuvie-
me-art/ce-que-loubapo-nous-revele-de-la-
bande-dessinee
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C. LES « HÉRITIERS » 
DE LA CONTRAINTE

La bande dessinée sous contrainte à tout de même 
influencé les générations qui ont succédés aux pre-
mier•es représentant•es de cette discipline, et on en 
observe de nouvelles formes se développant parmi 
elleux. Les auteur•ices représentant le mieux cette 
mouvance sont certainement le collectif Flûtiste, qui 
développe une revue où  pour chaque numéro est déve-
loppé une histoire sous contraintes et écrite collective-
ment. L’un des numéros par exemple intègre au cœur 
de la narration un dispositif ingénieux d’imbrications 
de différentes histoires de différent•es auteur•ices par 
l’intermédiaire d’un livre dans le récit qui permet de 
rentrer dans une nouvelle histoire. Un autre numéro 
s’intéresse au sens de lecture, avec une histoire qui se 
lit de gauche à droite et une autre de droite à gauche 
avec en double page centrale la conclusion commune 
des deux histoires.

Mais d’autres auteur•ices reprennent ces notions avec 
les éditions Polystyrène, ou encore Étienne Beck, édi-
té chez Fremok, qui développe des récits denses en 
prenant par exemple pour son projet Coloforme (et 
Niveaux de gris) (2015) 6 formes, chacune dans une 
case qui forme la base commune de chacune de ses 
pages et qu’il va investir et remplir à chaque page 
pour créer un récit cohérent. De nombreux•ses au-
teur•ices développent aussi des règles de jeux invitant 
les lecteur•ices à participer. Je parlais tout à l’heure 
du rapport au jeu que pouvait avoir le travail de Chris 
Ware et de certains projets de l’OuBaPo, mais le jeu 
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Extrait de Coloforme (et Niveaux de gris), Étienne Beck, 2015
Source :  https://www.thebriesspace.be/product/coloforme-etienne-beck/
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Extrait de Coloforme (et Niveaux de gris), Étienne Beck, 2015
Source :  https://www.fremok.org/medias/livres/296/Coloforme-def-12.jpg
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est une contrainte qui continue à investir le monde de 
la bande dessinée, à commencer par le format « livre 
dont vous êtes le héros » repris régulièrement comme 
le fait encore une fois Beck avec Mad Maxi-Jack (2021) 
mais aussi Jason Shiga avec ses BD dont vous êtes le 
héros-l’héroine (2022-présent) ou encore dans un autre 
genre L’épopée infernale (2021) de Émilie Plateau. On 
peu aussi activer l’objet différemment comme avec 
le jeu de carte Métabibliothèque, Fragments (2023) de 
Sammy Stein qui se voit comme une sorte d’archive 
racontant une histoire, et que l’on peut mélanger pour 
imaginer de nouveaux récits. Enfin je pourrais parler 
de Le Château des Récits Croisés (2024) des éditions 
Matière Grasse qui est un album de cartes à collec-
tionner où sur chaque carte est proposé un fragment 
de narration que l’on peut combiner à notre guise, ou 
encore Dead Line (2023) de Helkarava qui va encore 
plus loin en proposant un véritable jeu de société/BD 
où l’on peut jouer jusqu’à quatre pour se mettre dans 
la peau d’un•e auteur•ice qui veut se faire éditer.

Cartes de Dead Line, Helkarava, 2023
Source :  https://actualitte.com/article/110554/auteurs/dead-line-faire-de-la-bd-c-est-

bien-y-survivre-c-est-mieux
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Pour terminer cette partie j’aimerais revenir sur 
l’idée que la bande dessinée sous contrainte ne se sait 
pas toujours. Comme évoqué dans le cas Chris Ware, 
la contrainte n’est pas toujours manifeste ou délibé-
ré chez l’auteur•ice. Et il existe des BD où il semble 
complexe de définir si elles intègrent consciemment 
ou non le groupe des BD expérimentale. C’est cette 
interrogation que j’ai rencontré en m’intéressant à la 
bande dessinée Le mystère de la maison brume (2020) 
de Lisa Mouchet, alors pour en avoir le cœur net, je lui 
ai demandé :

« J’avais mis en place trois contraintes 
pour réaliser « Le mystère de la maison 

brume », qui relate les aventures de trois 
personnages visitant une maison mysté-
rieuse. La première étant de ne pas faire 

apparaître de personnage par le dessin. La 
deuxième étant que chaque personnage de 
l’histoire serait alors identifiable par un 
style graphique différent à travers leur 
regard. Et pour la troisième, chacun se 

voit attribuer une typographie manuscrite 
différente. »

[...]
« Le fait de choisir plusieurs contraintes 

lors de l’écriture d’un scénario, cela 
me permet en quelques sortes de mieux 

structurer mes idées. »
[...] 

« Je ne suis pas vraiment assidu à un style 
d’ouvrage. J’aime bien tester différents 

formats. Ce qui apporte à chaque fois une 
nouvelle contrainte en soit. »38

38. Extrait d’une interview réalisé par mail 
et disponible intégralement en annexe.
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Scan de Le mystère de la maison brume, Lisa Mouchet, 2020
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D. TNT EN AMÉRIQUE 
DE JOCHEN GERNER, L’INCLASSABLE

Il est difficile de parler de la BD sous contraintes fran-
cophone sans parler du travail de Jochen Gerner, qui 
a selon moi redéfini bon nombres de limites dans la 
bande dessinée. Il commence à L’Association et rejoint 
très vite l’OuBaPo, il développe un travail presque sé-
miologique qui s’intéresse aux symboles et signes 
dans le médium. Très vite aussi il engage une pratique 
autour du recouvrement et rentre dans une dimension 
nouvelle que j’estime dépasser le cadre de l’Ouvroir.

Un exemple de la pratique de Jochen Gerner
Scan extrait de Mégacycle (R.G), Jochen Gerner, 2013-2015, tiré de
la Monographie Jochen Gerner, 2015
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« Je crois que je construisais des proto-
coles oubapiens dans mes projets de bande 
dessinée, avant même d’avoir connaissance 
du catalogue de contraintes oubapiens. 
C’est peut-être d’ailleurs pour cela que 
j’ai été invité à intégrer l’Oubapo. D’une 
certaine manière, je poursuis toujours ce 
genre d’exercices naturellement, à la fois 
pour la bande dessinée et pour des pro-
jets s’apparentant à des suites d’images. 
Pour la plupart de mes projets en bande 
dessinée, la contrainte transformatrice 
est très présente. Cela me permet d’enquê-
ter sur les images elle-mêmes. Cela permet 
également de construire un récit à partir 
d’une « matière première », de la détour-
ner, la transformer, ou bien encore de 
tenter de trouver des vérités cachées dans 

l’image ou le récit initial. »39

En 2002 il sort TNT en Amérique. D’abord dans une 
démarche de contrainte transformatrice, il va recou-
vrir partiellement à l’encre noire une édition de Tin-
tin en Amérique (1932), pour décortiquer et mettre en 
exergue la violence émanant de l’album de Hergé. Il 
décrit d’ailleurs cette violence comme « adoucie et ba-
nalisée par le style de la ligne claire »40 de l’auteur. Pour 
permettre cette relecture il va laisser apparent cer-
tains éléments, des mots clés, et les aplats de couleurs 
de l’album lui permettent de proposer un ensemble de 
formes, un langage graphique accompagnant le texte, 
qu’il nomme d’ailleurs des « ouvertures ».

39. Tiré du site de la Galerie Anne Barrault, 
https://galerieannebarrault.com/res-
sources/jochen-gerner-tnt-en-amerique/

40. Ibid, 39.



76



77Extrait de  TNT en Amérique, Jochen Gerner, 2002
Source : https://www.lampoule.com/img/couv_livres/extraits/TNT-02-HD.jpg
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« Sur un fond noir dense, des vignettes 
claires et colorées racontent par leur 
enchaînement et leur insistance une his-

toire de la violence américaine »41

Ce projet est pensé aussi dès son origine comme une 
installation à exposer. L’accrochage de l’ensemble 
des pages, serrées dans un rectangle au format pay-
sage, reconstitue une image unique évoquant le pay-
sage nocturne d’une ville américaine. Ce projet n’a pas 
pour but d’être en faveur ou en défaveur de la BD de 
Hergé, mais c’est un travail « sur » la bande dessinée, 
son histoire et ses enjeux. Et c’est sur ce point que je 
trouve que ce projet est hybride, car même si lors de sa 
sortie TNT en Amérique a été reconnu comme ouba-
pien, je ne peux m’empêcher de penser qu’il se jouait 
à ce moment-là quelque chose de fondamentalement 
plus politique que les exercices de styles que pouvait 
proposer l’Ouvroir de Bande dessinée Potentiel. À ce 
questionnement j’ai pu avoir une réponse de l’auteur, 
et je conclurai cette partie avec ses mots :

« [...] J’avoue que j’aurais du mal à défi-
nir moi-même ma propre démarche et à lui 
donner un nom. Il s’agit en tous cas bien 
de bande dessinée radicale, conceptuelle 

et introspective, expérimental et
graphique. »42

Selon moi, TNT en Amérique est donc un projet qui 
fait le pont entre la Bande dessinée sous contrainte, 
l’OuBaPo et la notion de « Conceptual Comics » dont je 
vais développer maintenant la pensée.

41. Ibid, 39, 40. 42. Extrait d’une interview réalisé par mail 
et disponible intégralement en annexe.
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Ilan Manouach est un auteur et chercheur Grecque, il 
arrive dans le monde de la bande dessinée après l’ef-
fervescence de l’Oubapo. Morvandiau dans son livre 
ContreBande (2024) décrit son travail comme des 
« méthodes de distanciations et de ruptures », en pi-
ratant des œuvres déjà existantes et en y appliquant 
une unique mais systématique transformation. Il 
commence avec des projets comme Riki Fermier 
(premièrement intitulé Vivre Ensemble, 2009), objet 
que je considère comme hybride, au même titre que 
TNT en Amérique mais qui est reçu à l’époque comme 
un exercice oulipien de type lipogramme selon 
Jean-Christophe Menu notamment. Dans ce projet la 
trame narrative est la même que dans la BD originale 
Petzi (1951), cependant tous les personnages excepté 
Riki sont soustraits de l’histoire. Pour Manouach il 
s’agit plutôt d’un exercice de traduction, où l’histoire 
devient « l’obstacle à sa propre lisibilité »43. C’est aus-
si son premier acte de détournement, qui m’amène 
dans un premier temps à m’attarder sur la notion de 
bande dessinée détournée ou bande détournée que j’ai 
découvert dans un texte de Benoît Crucifix et  Björn-
Olav Dozo, qui abordent justement le lien entre le tra-
vail de Jochen Gerner et celui d’Ilan Manouach. Selon 
eux, la notion de détournement est abordée comme une 
intervention destructrice, mais qui par la même occa-
sion est un acte de création puisque le détournement 
créé un nouvel objet mais aussi une nouvelle façon de 
lire l’objet détourné. Il est intéressant de noter aussi 
l’importance de l’engagement dans le détournement, 
ce dernier est une action qui se caractérise souvent par 
son aspect politique. D’ailleurs cela me permet de re-
parler des situationnistes qui « fusionnent art et poli-
tique au sein d’une pratique révolutionnaire »44. Chez 
les situationnistes, le détournement correspond donc 

43. Extrait d’une Interview de Ilan Ma-
nouach dans la revue Multitudes, https://
www.multitudes.net/ilan-manouach/

44. Extrait de Mikkel Bolt Rasmussen, « 
The Situationist International, Surrealism, 
and the Difficult Fusion of Art and Politics 
», Oxford Art Journal, 2004, p. 383.
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Extrait de Riki Fermier, Ilan Manouach, 2015, tiré d’un PDF fourni par Ilan Manouach
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avant tout à une opération qui peut se décliner sous de 
nombreuses formes, mais toujours avec une approche 
politique et critique bien précise. Mais Gerner et Ma-
nouach s’éloignent de la forme proposée par les situa-
tionnistes, et développent la notion de destruction de 
l’image, en intervenant graphiquement sur les pages 
détournées, là où le détournement situationniste ten-
dait plutôt à remplacer le texte des bulles.

Mais est-ce que la bande dessinée, par cet acte tend à de-
venir une bande non-dessinée ? En passant de bandes 
dessinées à bandes détournées, on peut se confronter 
à une mise en retrait du geste du dessin, (surtout pour 
Ilan Manouach dans le cas de ces deux exemples) qui 
est souvent au cœur de la bande dessinée. Le dessin 
peut être lui aussi redéfini pour correspondre aux 
nouvelles problématiques que propose le médium. Il 
est suggéré que l’effacement, le recouvrement et tout 
autres actes permettant la réalisation d’une bande 
dessinée peut aussi être considéré comme une forme 
de dessin. D’ailleurs, Ilan Manouach propose dans une 
interview sa propre définition :

« Dessiner ce n’est pas forcément prendre 
son crayon, tracer des lignes et joindre 

des points ou remplir des formes. Dessiner 
c’est agencer des formes, articuler des 

silences, bouleverser des fonctions, créer 
de nouveaux besoins narratifs, en gros 

réaménager un espace. »45

J’aimerais me concentrer maintenant sur la pratique 
de Ilan Manouach. Car bien que parfois défini comme 
une approche voisine aux contraintes transforma-
trices de l’OuBaPo, notamment parce que ses projets 

45. Ibid,  43.
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s’appuient sur des règles et des contraintes qui pro-
posent une relecture de l’œuvre de départ, il y a une 
différence majeure qui les distingues et c’est leurs in-
tentions. Ilan Manouach ne réalise pas une réflexion 
sur les potentialités de la bande dessinée, la bande 
dessinée est un outil pour aborder des notions biens 
précises, il précise d’ailleurs dans un entretien son ap-
proche du détournement :

« le détournement est une façon de ré-
actualiser un débat, et pas, comme plu-
sieurs l’ont dit et craint, une façon de 
saccager un monument du 9e art ». 46

Il marque d’ailleurs une opposition franche à l’OuBaPo 
dans une autre interview où il explique comment la 
notion de contrainte n’est plus suffisante pour couvrir 
et expliquer ce qu’il développe dans sa pratique :	

« Unfortunately Oulipo came in comics 
when it has already morphed into a 

rather depoliticized exercise of a purely 
inspirational nature, taking the form of 
expensive writers retreats exploring a 
repertory of strategies in constrained 

writing that are no longer breaking any 
barriers. » 47

Il ajoute dans cette même interview que l’OuBaPo est 
arrivé trop tard dans l’histoire du médium et ne pro-
posaient pas assez, « Too little and too late. ». Cette dif-
férence et cette envie de penser différemment le mé-
dium, va lui permettre de réfléchir à ce qui prendra la 
forme plus tard de Conceptual Comics. Avant ça il se 
questionne sur plusieurs concepts. Premièrement il 

46. Extrait de Ilan Manouach dans un en-
tretien avec Xavier Guilbert, en 2012 pour 
le site Du9.org, https://www.du9.org/entre-
tien/katz-2/

47. Extrait de Ilan Manouach dans un en-
tretien avec Jan Baetens, en 2023 pour la 
revue Place, http://publication.place-plate-
forme.com/comite-scientifique
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considère que ce médium est souvent décrit comme un 
art visuel et un art narratif, or il ne l’est pas nécessaire-
ment. En témoigne les bandes dessinées abstraites (ou 
Abstract Comics, voire « poésie visuelle ») comme le 
travail de Andrei Molotiu par exemple. Mais aussi des 
projets plus complexes à définir encore comme Shape-
reader (2015) de Ilan Manouach, qui est une forme de 
BD-langage, visuel et tactile conçu pour la narration 
en bande dessinée et permettre une expérience de lec-
ture pour les personnes malvoyantes ou aveugles no-
tamment. Ce projet propose une approche multisen-
sorielle de la bande dessinée.

Manouach ouvre aussi un débat sur la question de 
l’auteur•ice, dans un contexte de publication détour-
née, mais aussi par l’intégration dans sa pratique de 
BD co-réalisé avec des IA comme Fastwalker (2022) 
par exemple, qui est une BD ou les images et le texte 
ont été réalisés par des IA, et propose une intrigue 
non-linéaire et sans réels personnages traditionnels. 
Selon lui, le droit d’auteur est devenu problématique 
dans le travail de détournement, car toutes œuvres 
est le produit de l’intelligence collective et que donc 
aucune œuvre n’appartient à quiconque, on a donc le 
droit de se les approprier puisqu’elles n’appartiennent 
à personne ou qu’elles appartiennent à tous. D’ailleurs 
les objets détournés sont empreints d’une certaine 
mémoire de ce qu’elles détournent. Enfin pour lui les 
bandes dessinées sont une forme industrielle de l’ex-
pression artistique, voire même, elle serait plus effica-
cement décrite comme une industrie que comme une 
forme d’art. Selon lui toujours :

« I see comics as a modeling technology 
for tacking larger ideas in politics, so-



86

Extrait du projet WIP, Andrei Molotiu, 2019 
Source : https://abstractcomics.blogspot.com/2019/07/more-pages-from-wip.html
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Extrait de Fastwalker, Ilan Manouach, 2022, tiré d’un PDF fourni par Ilan Manouach
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ciety and ethics. Both as an artist and a 
researcher I understand comics as a vast 
terrain of industrial experimentation for 
the production of works that, in other 
sectors of contemporary research and 
practice, would be too expensive, too 
risky, very slow or simply highly de-

pendent on institutional support, to ini-
tiate. »48

C’est toutes ces réflexions qui l’on poussé à dévelop-
per les CoCo (Conceptual Comics). Il s’agit donc d’un 
catalogue virtuelle sur UbuWeb et Monoskop, des « bi-
bliothèques fantômes »49 qui propose des BD dont la 
conception atypique résistait selon lui aux analyses 
critique dominantes. Elles sont des œuvres qui inter-
rogent leur propre discipline et les conditions de leur 
création, de leur production, de leur diffusion et de leur 
réception et tentent de mettre l’accent aussi sur des 
auteur•ices issu•es de classes « sociodémographique 
internationale et très diversifiée »50. Dans ce corpus 
on y retrouve des œuvres comme Miscomocs Comics 
(2017) de Samplerman, Polyepoxy (2017) de Bernard 
Joubert, ou encore Photon (2014) de Alexis Beauclair. 
Il ne s’agit pas d’un mouvement structuré, mais plutôt 
d’une multitude de singularités, dont sont rassemblés 
quelques manifestations. L’accent est mis d’ailleurs 
sur la difficulté encore une fois à définir précisément 
ce qui rentre ou non dans les CoCo, et permet de se 
re-poser la question de la définition de la bande des-
sinée, car « toutes les bandes dessinées ne sont pas en 
bandes, toutes les bandes dessinées ne sont pas dessi-
nées »51. À noter que même si je trouve l’initiative très 
intéressante et riche en terme de proposition, 

48. Ibid,  47.

49. Bases de données en ligne proposant du 
contenu normalement difficile d’accès.

50. Extrait de son texte explicatif,  https://
ilanmanouach.com/curatorial/concep-
tualcomicsarchive/
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51. Tiré du catalogue d’exposition La bande 
dessinée spéculative, mars 2024, https://5c.
be/catalogue/la-bande-dessinee-specula-
tive-catalogue
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je ne peux m’empêcher de me questionner sur certains 
choix du corpus, qui relèvent sans doute parfois de sa 
propre sensibilité.

En mars 2024 se déroulait une exposition sur ce cor-
pus de BD expérimentale, elle était réalisé à Bruxelles 
par la 5e Couche, éditeurs de Ilan Manouach, et propo-
sait une traduction (à quelques nuances près, et que 
je considère comme trop peu significative pour m’at-
tarder dessus) de la notion de Conceptual Comics par 
le terme de Bande dessinée spéculative, car la traduc-
tion littérale de bande dessinée conceptuelle aurait 
insinué un rapprochement au courant artistique des 
années 60, l’art Conceptuel, qui est donc historique-
ment connoté et qui aurait pu être perçu comme une 
recherche de caution d’un art « légitime », ou plus lé-
gitime qu’elle. Sans forcément réussir à me position-
ner fasse à cette analyse, je mettrai simplement en 
opposition un texte de Pascal Mougin  : « Littérature 
conceptuelle » : réflexions sur une catégorie problé-
matique (2018), qui bien que centré sur la littérature 
conceptuelle, peut je pense s’appliquer assez bien en 
réponse aux affirmations de la Bande dessinée spé-
culative. Dans ce texte Mougin défend l’idée que l’art 
conceptuel et la littérature oulipienne seraient « deux 
réalités distinctes mais analogues et historiquement 
synchrones ». Il dit aussi que le lien entre littérature et 
art conceptuel peut aussi être envisagé sur le mode de 
l’héritage et de l’appropriation.

Manouach suggère donc une nouvelle approche dans 
le champ de la bande dessinée expérimentale, ne fai-
sant pas unanimité mais dont l’approche soulève de 
nombreux questionnements qui sont au coeur des 
enjeux que rencontre aujourd’hui la bande dessinée. 
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Maintenant qu’elle y est la bienvenue, je pense que la 
bande dessinée expérimentale, du moins une partie de 
celle-ci, a aussi sa place dans le « white cube ». Quand 
je parle de Bande dessinée dans l’espace muséal, je ne 
parle pas des planches de BD exposés en tant que tel, 
que je nomme la BD exposée. Car même si certain•es 
artistes peuvent le faire avec beaucoup d’ingénio-
sité, il ne s’agit pas là d’une BD qui tente de redéfinir 
ses frontières et de penser l’espace qu’il va investir 
dans son approche, il s’agit d’une BD qui s’extrait de 
son médium pour lequel elle a été pensée. Cette dé-
marche soulève d’ailleurs une question, quand seules 
les planches d’une BD sont exposés, est-ce que le livre 
n’est pas aussi un espace muséal ? Et donc pourquoi la 
sortir de cette espace pour la mettre dans un espace 
semblable  ? La réponse serait sans doute : Le plaisir 
que l’on peut avoir à observer les originaux d’un•e ar-
tiste.

La BD dont je veut parler ici tente de faire le pont 
entre le travail d’auteur•ice et celui de plasticien•ne, 
en pensant la BD dans l’espace d’exposition et à tra-
vers des hybridations qui dépassent le cadre de l’objet 
livre ou du scroll numérique. Ce genre de tentatives 
avaient déjà franchit les portes des galeries et musées 
par l’intérmédiaire d’artistes comme Raymond Pet-
tibon ou Matt Mullican par exemple qui utilisaient 
déjà les icônes et archétypes structurelles de la bande 
dessinée dans leur pratique plastique. Bien que ces 
artistes aient pu permettre à la bande dessinée de 
s’introduire dans ces lieux d’arts, ils ne s’agissait pas 
d’auteur•ices de BD voulant investir ces lieux, mais 
plutôt des artistes empruntant le language de la BD 
dans leur travail. Aujourd’hui on retrouve des artistes 
se questionnant plus frontalement sur le médium BD, 
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Installation de Matt Mullican, The Feeling of Things,
Pirelli HangarBicocca, Milan 2018,
Source : https://fineartmultiple.com/blog/matt-mullican-hypnosis-pioneer/
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son histoire et ses enjeux, proposant des travaux qui 
n’utilisent pas nécessairement les supports communs 
du médium pour en parler. On peut penser à L.L. de 
Mars qui a beaucoup réfléchit la bande dessinée expo-
sée, Dominique Goblet qui croise son travail de bande 
dessinée et de peinture, Louise Aleksiejew qui ques-
tionne la séquence par l’installation et le textile, ou en-
core Francesc Ruiz qui explore les codes visuels, nar-
ratifs et culturels de la bande dessinée pour aborder 
des questions liées à la culture populaire, l’urbanisme, 
le genre ou encore la sexualité.

Mais j’aimerais dans cette dernière partie m’attarder 
sur le travail de Martín Vitaliti, un artiste argentin 
qui questionne les limites de la BD au travers d’objets 
livres mais aussi lors d’installations dans les espaces 
muséaux. Bien que Jochen Gerner et Ilan Manouach 
mettent en lumière leur travail également lors d’ex-
positions, je trouve que Vitaliti nous offre un équilibre 
très intéressant entre le travail de plasticien et celui 
d’auteur. Aussi bien pour Gerner, Manouach ou Vita-
liti, leurs approches de la bande dessinée s’inspirent 
et dialoguent avec l’art contemporain, mais aussi, 
leurs pratiques et carrières mêlent les réseaux, les 
institutions et les acteur•ices qui composent ces deux 
mondes. Cette connexion permet aussi de se question-
ner sur la nature même des livres que réalisent ces ar-
tistes, s’inscrivent-ils dans la définition de livres d’ar-
tistes ? Je pense pour ma part que la bande dessinée 
dans une certaine mesure peut-être considéré comme 
tel , d’ailleurs j’estime que bon nombres d’éditions fi-
gurants dans le corpus des CoCo sont également des 
livres d’artistes. À ce questionnemement, Jochen Ger-
ner répondait ainsi quand j’évoquais ce sujet par mail :



97Exposition House of Fun, Francesc Ruiz, 2020,
Source : https://artviewer.org/francesc-ruiz-at-garcia-galeria/
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« Parfois certains projets éditoriaux 
peuvent s’approcher de l’idée du livre 
d’artiste. C’est le cas de « TNT en Amé-

rique ». D’autres livres sont plus proches 
du principe formel classique de bande des-

sinée ou de livre illustré. 
Une bande dessinée peut en tous cas très 
bien être un livre d’artiste. Et dans le 

cas d’un auteur de bande dessinée, le livre 
est « l’œuvre », et non pas un objet édi-

torial parallèle à une œuvre qui pourrait 
être montrée autrement. »52 

Ces artistes/auteur•ices déplacent donc la bande dessi-
née de ses contextes habituels, et permettent une réin-
terprétation singulière du médium. Dans un de leurs 
textes, Benoît Crucifix et Björn-Olav Dozo ajoutent :

« Cette position liminale se traduit égale-
ment au niveau du caractère expérimental 
de leurs œuvres, qui se rapprochent plus 
des arts visuels que de la « littérarité 

narrative » qui aura marqué le succès du 
roman graphique. »53

Pour Martín Vitaliti on peut parler de 360° (2016). BD 
sous contrainte transformatrice, conceptual comic, 
parfois même décrite comme une Concept-comics 
(encore un nouveau terme), il s’agit en tout cas d’une 
bande dessinée qui utilise le détournement en repre-
nant une planche de Hugo Pratt publié dans la revue 
TOTEM EXTRA et en reproduisant 41 fois les 13 cases 
de la page tout en augmentant les illustrations de base 
pour pouvoir faire un tour complet de l’image et voir 

52. Extrait d’une interview réalisé par mail 
et disponible intégralement en annexe.

53. Extrait de la partie « Les bandes détour-
nées de Jochen Gerner et Ilan Manouach 
»  de La destruction des images en bande 
dessinée (2021)
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Extrait de 360°, Martín Vitaliti,  2016
Source :  https://monoskop.org/Conceptual_comics#360.C2.BA
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ce qu’il y a « derrière le cadre ». Mais il a aussi beaucoup 
déconstruit les éléments narratifs, visuels et matériels 
de la bande dessinée, qu’il transforme en installations 
parfois monumentales comme avec #134 qui fait par-
tie de sa série d’œuvres qui explorent les mécanismes 
de la bande dessinée, et qui déconstruit des planches 
de BD pour donner une lecture fragmentée, transfor-
mant le récit en une composition visuelle abstraite.

Installation de Martín Vitaliti, #134, 2015
Source : https://www.artsy.net/artwork/martin-vitaliti-number-134-1
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Au regard de l’historique dense que proposent les 
bandes dessinées expérimentales, j’ai le sentiment que 
chaque découverte et notion développé se font sur les 
bases instaurés par leurs prédécesseurs et découlent 
d’une volonté de s’opposer à un système établi. Les 
Graphic Novels apparaissent en opposition au statut 
d’objet à destination de l’enfance de la bande dessinée, 
l’underground né de la censure, la bande dessinée al-
ternative et indépendante du monopole des grandes 
maisons d’éditions. Enfin l’OuBaPo et la bande dessi-
née sous contrainte viennent une nouvelle fois s’éman-
ciper des carcans autrefois avant-gardistes pour pro-
poser une nouvelle lecture du médium, ce que tente 
de faire actuellement les Conceptual Comics en redé-
finissant les enjeux d’une part de la bande dessinée 
expérimentale. De ces ruptures naissent souvent des 
conflits d’idées, que l’on peut parfois imaginer comme 
des conflits générationnelles mais qui viennent sur-
tout je pense de l’idée que pour révolutionner quelque 
chose, il faut parfois être radical. Et cette radicalité 
leur permet d’aller au bout de leurs revendications, de 
se réinventer et de faire avancer pas à pas notre com-
préhension du médium BD. En revanche j’ai le senti-
ment que quand cette notion commence à flirter avec 
le péremptoire et à essentialiser son approche, à im-
poser une forme et une fonction à ce qu’il tente de dé-
finir, c’est sûrement que cette notion devient la norme 
et donc n’est plus discuté. Cela signe sans doute à ce 
moment-là le déclin et la fin de l’apport de cette idée et 
laisse la place pour accueillir de nouvelles lectures et 
avancer à nouveau sur le médium. Mais il me semble 
important de souligner tout de même que l’opposition 
entre ces notions n’est pas la seule lecture possible, 
elles ne s’opposent pas nécessairement et peuvent 
même être vu comme complémentaires.
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La recherche dans le champ de la bande dessinée que 
peut proposer la BD expérimentale reste récente, 
comme son médium d’ailleurs, elle est donc souvent 
confrontés à la perplexité voire le rejet des institu-
tions classiques mais aussi parfois des acteur•ices de 
ces mêmes mouvements (même si j’ai le sentiment 
que cela a beaucoup évolué vers le mieux). En réali-
té je pense que les grands concepts développés dans 
ce texte ne sont que quelques approches parmi tant 
d’autres, et bien qu’elles soient nécessaires à l’évolu-
tion de cet art, je pense qu’il y a en réalité autant d’ap-
proches qu’il y a d’auteur•ices. Et si on les rassemblait 
pour tenter de définir plus précisément ce qu’est la BD 
expérimentale, nous serions certainement confrontés 
au constat qu’il est impossible de se rapprocher d’une 
quelconque vérité absolu. Ces notions restent des ap-
proches et des outils qui peuvent nous permettre d’ap-
préhender partiellement les propositions de la bande 
dessinée expérimentale contemporaine, et c’est déjà 
beaucoup.

Les BD expérimentales sont pour moi les bandes des-
sinées qui définissent, productions après productions, 
les limites du médium, elles tentent éperdument de 
marcher sur les bords du trottoir de leur définition.



ANNEXE
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INTERVIEW DE LISA MOUCHET

J’avais eu le sentiment en lisant Le mystère de la mai-
son brume qu’un protocole avait été défini pour le réa-
liser, une sorte de contrainte volontaire dans la narra-
tion et les choix graphiques, je voulais savoir si j’avais 
visé juste, et est-ce que ce protocole a été ton point de 
départ pour réaliser cette BD ?
 
En effet, tu as visé juste. J’avais mis en place 
trois contraintes pour réaliser « Le mystère de 
la maison brume », qui relate les aventures de 
trois personnages visitant une maison mysté-
rieuse. La première étant de ne pas faire appa-
raître de personnage par le dessin. La deuxième 
étant que chaque personnage de l’histoire se-
rait alors identifiable par un style graphique 
différent à travers leur regard. Et pour la 
troisième, chacun se voit attribuer une typo-
graphie manuscrite différente.
 
D’ailleurs quand je repense à Panorama je me dis que 
ce livre prenait déjà la forme d’une BD expérimen-
tale, et donc je voulais savoir si tu orientais ton travail 
vers la BD expérimentale ? Et est-ce que l’Oubapo  et 
leurs membres par exemple ou même des  auteurs 
comme  Chris Ware  ou  Richard McGuire  voire aussi 
les Conceptual Comics ont été des influences ?
 
L’idée du récit du « Mystère de la maison bru-
me » est partie de mon mémoire de fin d’études 
en 5e année à la HEAR de Strasbourg. L’inti-
tulé de ce dernier étant « La maison en tant 
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que personnage dans l’illustration contempo-
raine ». En effet, dans cet essai j’ai mentionné 
et décortiqué les références qui se trouvent 
dans ta question, ce qui m’a beaucoup aidé 
pour concevoir l’histoire. Le fait de choisir 
plusieurs contraintes lors de l’écriture d’un 
scénario, cela me permet en quelques sortes 
de mieux structurer mes idées. Et puis le choix 
de laisser la part belle au décor d’une maison 
dans une histoire vient aussi de ma fascination 
de pouvoir raconter des histoires avec des ob-
jets et des pièces. J’ai sans doute trop joué au 
sims dans mon enfance !
 
Enfin plus généralement, comment tu définis ta pra-
tique de la bande dessinée ? Et quelles ont été tes réfé-
rences ?
 
J’ai une pratique, je crois, assez éclectique. J’ai 
réalisé une bande dessinée, une sorte de carnet 
de voyage avec Panorama, et des fanzines mé-
langeant des images uniques et de la bande des-
sinée. Aujourd’hui, je travaille sur de nouveaux 
projets comme un album jeunesse, ou un livre 
en forme de menu. Je ne suis pas vraiment assi-
du à un style d’ouvrage. J’aime bien tester dif-
férents formats. Ce qui apporte à chaque fois 
une nouvelle contrainte en soit. Concernant 
mes références elles sont assez larges, mais si 
je dois en énumérer quelques-unes, je pourrais 
parler des décors saturés des film Giallo, des 
décors surréalistes de Chapeau Melon et botte 
de cuir, des récits fantastique de Julio Cortà-
zar, ou les pièces épurés d’Edouard Gorey.
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INTERVIEW DE JOCHEN GERNER

Premièrement je me demandais si les processus  ou-
bapiens  que vous avez développé plus tôt dans votre 
pratique étaient devenus des outils que vous pouviez 
utiliser à tout moment dans votre pratique encore au-
jourd’hui ? Considérez-vous que la  contrainte volon-
taire  ou  transformatrice  est encore au cœur de votre 
démarche ?

Je crois que je construisais des protocoles 
oubapiens dans mes projets de bande dessinée, 
avant même d’avoir connaissance du catalogue 
de contraintes oubapiens. C’est peut-être d’ail-
leurs pour cela que j’ai été invité à intégrer 
l’Oubapo. D ’une certaine manière, je poursuis 
toujours ce genre d’exercices naturellement, à 
la fois pour la bande dessinée et pour des pro-
jets s’apparentant à des suites d’images. Pour 
la plupart de mes projets en bande dessinée, la 
contrainte transformatrice est très présente. 
Cela me permet d’enquêter sur les images elle-
mêmes. Cela permet également de construire un 
récit à partir d’une « matière première », de 
la détourner, la transformer, ou bien encore 
de tenter de trouver des vérités cachées dans 
l’image ou le récit initial.

Aussi je me demandais quel regard posez-vous sur 
les nouvelles figures qui s’emparent de ces notions 
oubapiennes dans leur travail comme Flûtistes ou 
Etienne Beck pour ne citer qu’eux ?
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J’apprécie particulièrement le travail d’Étienne 
Beck, ludique et expérimental. Je connais aus-
si quelques-unes des productions du collectif 
Flûtiste. J e trouve particulièrement intéres-
sant que de nouvelles générations d’auteurs 
utilisent des principes de narration oubapiens, 
spontanément et en ne le revendiquant pas for-
cément. Certains artistes faisaient de la bande 
dessinée oubapienne par anticipation. D’autres 
en font désormais de façon naturelle, avec ai-
sance et simplicité.

J’ai cru comprendre qu’il existait de nombreux termes 
pour qualifier une bande dessinée critique ou se ques-
tionne sur son propre médium en utilisant comme ma-
tière première sa propre histoire, structure ou mode 
de production par exemple. Ilan  Manouach parle de 
bande dessinée conceptuelle, parfois traduit comme 
bande dessinée spéculative, j’ai aussi pu lire le terme 
de bande détournée dans un texte de Benoît Crucifix & 
Björn-Olav Dozo. Je me demandais si vous considériez 
ces termes comme des synonymes, ou au contraire 
comme des termes qui définissent des notions dis-
tinctes ? Est-ce que ce sont des termes que vous pouvez 
utiliser pour parler d’une partie de votre travail ?

Je n’utilise pas ces termes, même si je vois bien 
ce qu’ils peuvent englober. Ce sont des cercles 
concentriques qui se superposent par endroits. 
Mais j’avoue que j’aurais du mal à définir moi-
même ma propre démarche et à lui donner un 
nom.  Il s’agit en tous cas bien de bande des-
sinée radicale, conceptuelle et introspective, 
expérimental et graphique.
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Pour parler de TNT en Amérique, j’ai le sentiment que 
ce projet fait la connexion entre l’Oubapo  et la bande 
dessinée conceptuelle, une sorte d’hybride dans sa dé-
marche, je voulais connaître votre point de vue à ce su-
jet, et comment vous le qualifiez ? 

Oui, on peut dire cela. Ce projet était avant tout 
un prolongement d’une réflexion sur le conte-
nu d’un album de bande dessinée. Recouvrir de 
noir des planches, à l’exception de quelques 
mots, permettait de mettre en lumière l’occur-
rence de certains termes et thématiques. Réali-
ser des percées dans la couleur même des des-
sins que je recouvrais d’encre noire permettait 
de mettre des images en juxtaposition des mots, 
et de reconstruire un récit illustré, parallèle 
et fantôme. Enfin, il s’agissait à la fois d’un 
projet narratif, graphique et plastique. Un pro-
jet d’édition et un projet d’exposition murale.

- Pour finir, de nombreuses figures faisant le paysage 
de la bande dessinée détournée gravitent autour des 
galeries, expositions, du monde de l’art contemporain 
et sont souvent eux mêmes plasticiens.
Quand on est étudiant aux Beaux-arts comme moi et 
qu’on pense aux  artistes plasticiens qui réalisent des 
livres on peut facilement penser aux livres d’artistes, 
je me demandais si vous considériez certains de vos 
projets comme tel ? Est-ce que la bande dessinée peut 
aussi être un livre d’artiste ?

Parfois certains projets éditoriaux peuvent 
s’approcher de l’idée du livre d’artiste. C’est le 
cas de « TNT en Amérique ». D’autres livres sont 
plus proches du principe formel classique de 
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bande dessinée ou de livre illustré. Une bande 
dessinée peut en tous cas très bien être un livre 
d’artiste. Et dans le cas d’un auteur de bande 
dessinée, le livre est « l’oeuvre », et non pas 
un objet éditorial parallèle à une oeuvre qui 
pourrait être montrée autrement.
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