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«II faudrait qu’enfin, le livre, I'album, soient dans leurs formes, des réponses a
certaines interrogations : pourquoi illustrer un texte et s’il le faut, comment faire cela ?
Que chercher dans le commentaire imagé ? Que dire qui ne soit inutile, qui ne rende pas
I'image inutile ? Dans quelle forme s’inscrire » Comment ici s’orienter ?

Comment trouver sa route, comment tracer son chemin ? »

(Geotges Lemoine, Carnet n° 154, 4 juillet 1999).
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Introduction

création d’images pour les livres de jeunesse est au centre de cette étude. Traiter de
I’ceuvre d’un illustrateur dans une these de littérature pourrait sembler paradoxal car ce qui
définit I’illustration est avant tout la création d’images, et toute 1’activité créative d’un
illustrateur se situe dans le sillage des textes et sa création est fortement déterminée par un
ensemble de contraintes éditoriales. C’est dans ce contexte littéraire que Georges Lemoine
a créé une ceuvre iconographique a partir des ceuvres de plusieurs écrivains.

Georges Lemoine est un des représentants d’un métier du livre qui tend aujourd’hui
a disparaitre. L’illustrateur est le créateur d’images destinées a des livres : il produit des
illustrations a partir de textes et son métier, [’illustration, constitue une création
spécifique.”

Cet art s’inscrit dans une longue tradition du livre illustré qui a associé le texte et
I’image depuis les manuscrits enluminés jusqu’a I’offset et aux techniques informatiques
d’aujourd’hui. Le métier d’illustrateur, né des évolutions de I’édition, de I’imprimerie et de
la typographie depuis le milieu du XIX ¢ siecle a acquis une reconnaissance artistique
dans le domaine de 1’édition de livres illustrés pour la jeunesse avec des illustrateurs
comme Bertall, Castelli, Gustave Doré, Maurice Boutet de Monvel en France, Kate
Greenaway, Randolph Caldecott, Arthur Rackham en Angleterre. Avec les évolutions du
livre et de I’édition tant sur le plan des techniques d’impression que sur celui de la diversité
des supports tout au long du vingtieme siecle, le métier d’illustrateur a confirmé sa
spécificité dans I'univers éditorial comme véritable création artistique, s’élaborant par et
pour le texte sous la contrainte matérielle imposée par 1’édition. Depuis le milieu du XIX ¢
siecle, la vitalit¢ du livre illustré n’a cessé de renouveler les possibilités
d’accompagnement du texte par I’'image, développant des innovations dans le domaine du
livre pour enfants, du livre de bibliophilie et du livre d’art engendrant également de
nouveaux supports comme la bande dessinée et I’album.

peut se concevoir au sens matériel comme 1’ouverture d’espaces dans les pages de texte —

! Lillustration est donc ici non seulement le terme qui définit I'image produite en relation avec un texte mais
également le travail spécifique qu’implique cette création « sous contrainte ».
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des fenétres - mais 1’action d’éclairer par I’image peut étre également comprise sur un plan
sémantique comme le déploiement du sens, puisque certains aspects des textes sont mis en
évidence par lillustration. A la suite de Christian Melot, nous envisageons donc
«lillustration par rapport au milieu qui la définit en creux: I’écriture, non en terme de
traduction ou de transposition mais en terme de complémentarité et de concurrence. »
Massin pense que I’indice de réussite d’une illustration d’un texte littéraire, est « Qu’elle
fasse réver le lecteur, et ne se borne pas a étre (ce qui est souvent impossible) une traduction
littérale du texte. »* Il s’agit donc de s’interroger a partir de I’analyse de 1’ceuvre illustrée de
Georges Lemoine, sur ce qu’élabore un illustrateur concernant les liens sémantiques entre
le texte et I’image et sur 1’apport de I’illustration a la lecture de 1’ceuvre. L’illustrateur crée
une série d’images pour les livres et ces images ne peuvent &tre analysées de manicre
isolée, hors du contexte qui les définit comme illustrations spécifiques dans leur relation au
texte. L’illustrateur congoit un ensemble bi-codique produisant de multiples combinaisons
sur le plan plastique et sémantique et c’est donc cet ensemble qui nous intéresse dans cette
étude. Dans le livre illustré tel que nous le considérons, il est impossible de dissocier le
texte des images et tout aussi peu pertinent d’analyser séparément les aspects plastiques de
I'illustration de ses aspects sémantiques. L’illustrateur crée une nouvelle ceuvre par
I'intervention de ses images. Le travail global qui s’effectue dans la création de Lemoine
exprime un rapport particulier au livre et a la littérature.
jeunesse est le fait d’auteurs-illustrateurs, Georges Lemoine constitue une exception. Avec
Jacqueline Duh&me, Jean Claverie et quelques autres, il maintient un statut de d’illustrateur
de littérature. Son travail créatif est induit par I’ceuvre qu’il illustre. Il doit par conséquent
élaborer une relation particuliere avec le texte qui le contraint et ’inspire. Il va donc s’agir
dans cette étude de définir ce qui permet de considérer qu’un illustrateur est pertinent dans
sa relation a I’ceuvre et que ses illustrations sont appropriées au texte qu’il accompagne.
Parmi les illustrateurs d’aujourd’hui, Georges Lemoine se signale par sa notoriété :
il a été reconnu comme un grand professionnel de 1’illustration deés le début de sa carriere
chez Gallimard. Son ceuvre d’illustration est abondante et elle a re¢u un accueil critique qui

le situe comme une des figures essentielles de la littérature de jeunesse de notre époque.

2 C.Melot, L’illustration, Histoire d’un art, Skira, 1984, page 13.
3 Lettre de Massin du 20 mars 2003.
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Avec I’avénement du livre de poche pour la jeunesse pour lequel il a travaillé — en créant
des couvertures ou des illustrations - ses images ont été diffusées tres largement et elles
sont parfois les seules que le lecteur connaisse en accompagnement de ces textes. Georges
Lemoine a créé depuis trente ans des illustrations pour pres de cent livres, toutes éditions et
genres confondus (romans, albums et documentaires, destinés a la jeunesse ou pas) et
plusieurs dizaines d’illustrations de couverture.

Dans les préfaces éditoriales des éditions Gallimard pour lesquelles il a créé
I’essentiel de ses illustrations, Georges Lemoine est présenté comme « un des plus grands
dessinateurs de notre temps». Son travail est remarquable par I’originalité de ses choix
graphiques qui marquent véritablement I’édition pour la jeunesse contemporaine. Des les
années soixante-dix, le travail de Georges Lemoine a fait I’objet d’articles de presse et les
sorties de chacun de «ses» livres sont remarquées par la presse spécialisée. Les
qualificatifs qui définissent ses images sont de I’ordre de I’émotion et de la délicatesse :
«des images délicieuses » ; des mises en images avec « humour et poésie » ; «’élégance de
son trait». Les termes associés a son travail dans les articles critiques de La Revue des
livres pour enfants appartiennent tous au champ de la griace et du sublime, souvent
associés a la légereté de ses couleurs et des choix techniques mais aussi a un certain
hiératisme. Ses images statiques et énigmatiques sont caractérisées le plus souvent par leur
1égereté technique et leur symbolique aérienne. Mais 1'illustrateur a adopté pour quelques
livres une palette chromatique et un univers bien plus sombres. Les commentaires critiques
continuent a louer cependant '« audace » et les différents articles notent que « 'immense
talent de lartiste » livre des «dessins sensibles tout en retenue, des images poignantes » ;
«Pour qui fréquente de longue date P'ceuvre de ce grand artiste, c’est un précipité de ses
échappées poétiques antérieures, ici prises au pieges d’un imaginaire explosé. Faut-il dire
«superbe » ? »* Nous analyserons quelles évolutions de son travail ont permis la création de

ces livres aux parti-pris si différents.

des images, car bien souvent les choix techniques sont choisis en cohérence avec 1’univers
du texte. Pour Georges Lemoine, le rapport au texte permet de considérer chaque nouvelle
illustration de livre comme particuliére. En effet ce que nous qualifierons de « style » ou de

«maniere » de lillustrateur concerne 1’ensemble des signes graphiques mais aussi

* B. Epin, L’Humanité 6 mai 1999.




sémantiques qui permettent d’identifier son illustration comme singuliere parmi les
innombrables images des livres. Les critiques remarquent ses «illustrations toutes en
finesse qui ajoutent a la profondeur du récit ». Ainsi ses images laissent apparaitre un parti
pris d’interprétation qui intervient sur tous les plans et qui entretient une relation aux textes
identifiable sur trente années a travers les évolutions artistiques et les changements de
techniques.

Ce qui distingue Georges Lemoine est également la qualité des oeuvres pour
lesquelles il crée des images. Le corpus de l’illustrateur réunit de nombreux « grands
textes » littéraires parmi lesquels nous retrouvons les noms d’Andersen, Wilde, Bosco,
Yourcenar, Tournier, Roubaud et Le Clézio. Son univers graphique, s’il est destiné a
accompagner des livres pour la jeunesse, n’est pas spécifique d’une production pour
I’enfance et les textes qu’il illustre appartiennent pour la plupart au patrimoine littéraire
contemporain — romans ou nouvelles - qui peuvent tous étre lus par de grands enfants ou
des adolescents. Une des caractéristiques communes a ces textes est de ne pas avoir été
initialement écrits pour la jeunesse et peut-étre est-ce 1a une des principales spécificités des
ceuvres qui conviennent a 1’illustration de Georges Lemoine. Les thématiques qu’il sert par
I’image appartiennent donc a une production littéraire qui n’a pas été « accommodée »
pour un destinataire spécifique. Dans son corpus, les récits considérés pour la jeunesse
comme les contes de Wilde et d’Andersen touchent des thématiques qu’il semble choisir
pour la profondeur des sujets et presque tous ont un rapport avec le deuil : Léila traite du
dépassement de la mort d’un frere, le récit Les enfants de Charlecote plonge dans la
mémoire d’une enfance d’avant les deuils de la guerre et Petit-ceeur décline le theme de
I’absence de I’étre aimé. Ainsi Georges Lemoine est un des premiers dans les années
quatre-vingt a représenter la mort et le deuil dans des images pour la jeunesse On peut
considérer comme hypothese initiale que Lemoine n’illustre pas spécifiquement pour les
enfants mais que ses images peuvent évidemment toucher les jeunes lecteurs comme des
ceuvres littéraires de qualité peuvent le faire. Ainsi, I’analyse de son corpus permettra de
souligner la prédominance de formes littéraires modernes et d’un ensemble de themes
auquel son illustration convient plus particuliecrement : les récits initiatiques et les
nouvelles contemporaines, les motifs touchant au sacré et a la question de 1’étre.

Il est également remarquable que I’illustrateur soit conduit de plus en plus

fréquemment a choisir lui-méme les textes et a élaborer lui-méme des projets de livres. Ses
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choix permettent 1 encore de le situer dans une de ses spécificités : il connait les themes et
les écritures qui lui conviennent et les textes qu’il affectionne I’entrainent vers les grands
themes de la littérature. La préférence de Georges Lemoine pour certaines ceuvres et
certains écrivains laisse penser que la personnalité artistique d’un illustrateur, quelles que
soient ses qualités techniques, ne peut se déployer de fagon favorable et harmonieuse qu’au
sein d’'un « mariage d’ames ». Alors que la remise en question perpétuelle de son
illustration témoigne d’une volonté de renouvellement comme le corpus des textes le
démontre jusqu’a aujourd’hui, Georges Lemoine semble toujours concevoir I’évolution de
son illustration dans une fidélité aux ceuvres d’écrivains. Toutes les caractéristiques qui
entourent les projets de livres et les choix d’ceuvres a illustrer signalent une spécificité de
la carriere de Lemoine et confirment un statut d’illustrateur tres singulier.

I'illustration de Georges Lemoine fonctionne en harmonie avec les ceuvres qu’il illustre, et
quelles sont les particularités stylistiques de ce travail d’élaboration d’images destinées a
des livres. Plusieurs questions concernent spécifiquement 1’ccuvre de Georges Lemoine et
son style d’illustration : il s’agit de comprendre ce qui permet a des lecteurs de reconnaitre
dans le choix minimaliste de quelques traits de plumes, un paysage ou un visage évoqué
par le texte. Par I’étude du style épuré de Georges Lemoine et de son rapport aux textes,
c’est la magie signifiante de son illustration que nous pourrons ainsi approcher. Il est donc
essentiel de comprendre la part du savoir-faire graphique et celle de la sensibilité aux
textes qui sont a I’oeuvre dans I’illustration, c'est-a-dire de s’interroger sur ce qui intervient
dans les choix artistiques de cette création sous contraintes. Le travail spécifique déclenché
par la production d’une séquence d’illustrations ameéne a formuler 1’hypothése qu’un
illustrateur opeére une recréation de 1’ceuvre pour le livre qu’il illustre. Les illustrations
déploient en effet des systemes graphiques et symboliques qui proposent un univers
spécifique en accompagnement de la lecture des textes : ’interprétation produite par les
relations texte et images constituent le second objet de ce travail. Les illustrations de
Lemoine ont certaines caractéristiques : leur épure et leur composition hiératique laissent
apparaitre un rapport au temps singulier, dans une recherche de mise en espace tres
personnelle. La réflexion sur le temps li€ a la lecture des livres intervient également dans
I’élaboration de la succession des illustrations. Il est donc envisageable que le travail de

I'illustrateur soit particulierement structuré par les questions du temps et de la temporalité
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de la lecture. En fait, I'intérét pour le chercheur en littérature de la spécificité de cette
illustration tient a deux aspects essentiels qui concernent la lecture du texte. Tout d’abord il
s’agit de comprendre comment I’illustrateur « traduit » la lecture qu’il a fait de I’ceuvre
puisque la création d’illustrations résulte d’une lecture de 1’ceuvre par I’artiste que celui-ci
convertit en une création graphique. Ensuite, il faut se demander en quoi ce systeme double
qu’est le livre illustré transforme la réception de 1’ceuvre parce que ce nouveau support est
a son tour 1’objet d’une réception spécifique et d’une lecture différente du fait méme de
I’accompagnement du texte par des images.

Par ces différents aspects, 1’analyse de I’ceuvre illustrée de Georges Lemoine
devrait révéler ce qui constitue la spécificité du métier d’illustrateur et problématiser les
questions que posent 1’illustration des ceuvres littéraires : qu'est-ce qu’illustrer un texte
littéraire ? En quoi cet espace particulier qu’est I’image d’illustration peut-il lui aussi
relever de la littérature ? A quels niveaux s’élaborent les liens entre la séquence d’images
et le texte illustré ? Quelles conditions semblent nécessaires a la réalisation d’une
«bonne » illustration ? Quelles relations doit elle établir avec le texte ? Doit-elle se situer
dans les creux du texte, confirmer les zones d’incertitudes, compléter une description ou
ancrer le récit dans une référence au réel ? Quels sens privilégient les choix d’illustration
de Georges Lemoine et comment éclaire-t-il les ceuvres ?

L’étude de cette illustration singuliere peut ainsi aider a problématiser la question
de I’illustration comme €élément littéraire et faire progresser la réflexion sur les questions
générales concernant le livre illustré.

Georges Lemoine, mais il semble pertinent de préciser préalablement les conditions
propices a sa création et les conditions qui guident ses choix d’interprétation en
interrogeant I’illustration au moment ou elle s’élabore. Les archives mises a disposition de
notre étude par I'illustrateur permettent d’en cerner les étapes et les modalités. En effet un
matériau exceptionnel a été offert a nos analyses et a nos hypothéses puisque Georges
Lemoine nous a non seulement ouvert les portes de son atelier et les pages de ses carnets
mais qu’il a également répondu a nos interrogations au cours d’entretiens réguliers.
L’approche de [I’illustration dans ces conditions permet d’aborder la question de
I’élaboration des images et du rapport de I’artiste aux textes au plus pres de leur genese.

L’étude de la production éditoriale de Lemoine en relation avec cet important corpus de
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carnets personnels prolonge un travail d’analyse précédemment mené au cours d’un
mémoire de DEA.’A partir de cette exploration des carnets de travail, 1'étude décrit les
différentes dimensions d’un travail créatif déterminé par un travail d’introspection. En
effet, le perfectionnisme de Georges Lemoine se nourrit d’une perpétuelle recherche de
référents culturels, d’un approfondissement de la réflexion sur le paysage et de I’approche
grandissante d’une écriture assumée. L’ensemble du corpus des documents conservés
depuis 1955 et archivés par Georges Lemoine permettra de comprendre en quoi consiste le
travail préparatoire de I’illustrateur, c’est-a-dire comment la culture de Dartiste est
entretenue par la pratique du journal, comment I’illustration prend forme, nait du sens des
textes littéraires et comment s’élaborent les choix de codes pour les images des livres. Cet
ensemble d’inédits est complété par une sélection de lettres d’écrivains a Lemoine,
d’entretiens et de courriers avec des auteurs et des directeurs artistiques qui ont répondu a
nos questions concernant leur collaboration avec I’illustrateur.

Dans notre monde d’images et de médias, la spécificité des illustrations des livres
est paradoxalement assez peu étudiée. Le travail des illustrateurs contemporains commence
a peine depuis vingt ans a faire 1’objet de monographies ou d’études critiques. Les articles
universitaires récents d’Isabelle Nieres-Chevrel sur I’illustration des ceuvres littéraires pour
la jeunesse, les études plus anciennes de Claude-Anne Parmegiani’sur la naissance des
albums ainsi que les travaux de Alain-Marie Bassy’ sur Iillustration des Fables de La
Fontaine® constituent un outil critique qui apporte des éléments essentiels pour guider
I’analyse. Les articles publiés dans La revue des livres pour enfants et les activités
patrimoniales de la bibliotheque de 1’Heure joyeuse offrent a 1’illustration des espaces
d’échanges autour des livres d’images, mais le travail spécifique de ’illustrateur de textes
est peu isolé dans les réflexions sur les supports illustrés. Cette étude ambitionne donc de
prolonger la réflexion critique sur le livre illustré par 1’étude de 1’ceuvre d’un illustrateur
contemporain. Daniel Maja, illustrateur lui-méme, note une lente €volution de 1’intérét
public concernant le domaine de Iillustration : « Nous nous sommes apet¢us que ce monde

faits d’images était habité, que les images avaient des auteurs, singuliers, farouches, peu

Sc. Plu, Georges Lemoine — carnets écrits d’un auteur d’images, mémoire de DEA sous la direction de J.
Perrot, université Paris XIII — Villetaneuse, 1998.

°C-A., Parmegiani, Les petits frangais illustrés (1860-1940), , Paris, éditions du Cercle de la librairie, 1989.
7 A-M., Bassy, Quatre siecles d’illustration des Fables de La Fontaine, Paris, Promodis, 1986.

8 A. Renonciat, (dir.), L’image pour enfants : pratiques, normes, discours (France et pays francophones,
XVI-XX e siecles), Poitiers : UFR de Langues et littératures, 2003, (La Licorne).
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diserts : les illustrateurs. » Il remarque également que peu d’illustrateurs écrivent sur leur
métier a ’exception assez rare de réflexions autobiographiques sur la création d’images
comme celles de Quentin Blake'® ou de Tomi Ungerer''. De plus parmi les dernieres
parutions concernant le livre illustré contemporain, ce sont le plus souvent les auteurs-
illustrateurs pour la jeunesse qui font I’objet d’études critiques comme celle de Sophie Van
der Linden sur Claude Ponti'” ou de Christian Bruel sur Anthony Browne'. Georges
Lemoine a écrit pour sa part un texte autobiographique dans sa monographie La ferre,
I’eau, le ciel, parue chez Gallimard en 1995'. Cet unique texte portant sur son travail de
création sera associé dans 1’analyse & de nombreux autres écrits autobiographiques non
publiés.

s’appuyer sur aucune véritable méthode éprouvée pour travailler les relations des images
avec les textes. Christian Melot constatait en 1984 la difficulté a penser un outil d’analyse

commun au texte et a I’image :

« Pour cela il fallait que 'on put penser 'un et I'autre systeme au sein d’'une
méme théorie. Or il n’y a pas si longtemps que la sémiologie existe. Mais une
sémiologie étendue a tout objet susceptible de tomber en « signifiance » - celle-ci
étant concue comme un état occasionnel, historique, et non comme la qualité
intrinseque de certaines formes — permet de penser P'articulation de deux systémes
de signes différents. L’image n’est plus 'appendice, 'ornement ou la redondance

5

du texte. Elle est une technique différente d’appréhension de la connaissance. »

Depuis vingt ans les chercheurs font progresser la question mais 1’élaboration d’un
outil critique pour cet objet spécifique qu’est le livre illustré semble s’appuyer encore sur
une approche morcelée. Cependant le colloque organisé par Annie Renonciat en 2002 dans

le cadre du Centre d’études de 1’écriture et de I’'image sur « L’image et ses supports dans la

’D. Maja, Illustrateur jeunesse, Comment créer des images sur les mots, éditions du Sorbier, 2004, page 9.
19Q. Blake, La vie de la page, Gallimard, 1995.

'""'T. Ungerer, « Ces livres d’enfants qui ne plaisent pas aux parents », La revue des livres pour enfants, n°
78, mai 1981.

128, Van der Linden, Claude Ponti, éditions Etre, collection Boitazoutils, 2000.

Be. Bruel, Anthony Browne, éditions Etre, collection Boitazoutils, 2001.

4 G. Lemoine, La terre, ’eau, le ciel, Gallimard, 1995. A I’exception d’un bref texte autobiographique et de
deux témoignages, I’'un de Frangois Vié et ’autre de Pierre-Marie Beaude, ’ensemble du livre récapitule
sous forme d’images essentiellement le parcours de I'illustrateur jusqu’a 1995. Dans la méme collection « i »,
une monographie est parue sur !'illustration de Henri Galeron.

15 C.Melot, L’illustration, Histoire d’un art, op.cit., page 13.
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culture européenne de 1'imprimé »'® puis celui de Cerisy-la-Salle de juin 2004 sur « La
littérature de jeunesse, frontidres incertaines »' ont associé aux questions littéraires des
approches pluridisciplinaires qui ont ouvert des perspectives concernant la méthode et la
mise en relation critique. Ainsi nous pouvons nous appuyer sur les analyses concernant
I’album et le livre illustré pour lesquels Isabelle Nieres-Chevrel théorise des approches
fondamentales comme la notion de narrateur visuel ou des mises en évidence historiques
de motifs dans le cadre d’une analyse des ceuvres illustrées. Pour les questions touchant la
lecture des ceuvres, les appuis théoriques sont plus nombreux. Ils concernent d’une part les
textes avec les études sur la réception des ceuvres littéraires (Umberto Eco, Michel Picard)
et les travaux critiques (comme ceux de Sandra L. Beckett) sur les écrivains, auteurs de
différentes ceuvres illustrées par Lemoine. D’autre part pour I’analyse de I'image, les
apports de la sémiologie (Roland Barthes, Martine Joly) ainsi que les théories sur
I’esthétique de 1’art (Georges Didi-Huberman et Hubert Damish pour le versant occidental,
Frangois Cheng et Francois Jullien pour les influences asiatiques) apportent des éléments
essentiels. Les illustrations des livres concernent tant 1’histoire de I’art que 1’histoire de
I’édition, de la typographie ou I’édition des grands livres illustrés du vingtieme siecle
(Frangois Chapon, Anne-Marie Christin) mais une partie de la recherche concerne
également la genese des images et ce sont les travaux de la psychanalyse (Didier Anzieu)
et de la génétique des textes (Philippe Lejeune et Béatrice Didier pour les écrits intimes)
qui peuvent fournir des éléments pour cette partie de la réflexion. Bien évidemment les
travaux de Gaston Bachelard et Gilbert Durand apportent de éclairages essentiels a
I’analyse des structures symboliques de 1’imaginaire. Les recherches sur 1’espace et les
paysages (Alain Corbin et Alain Roger) et I’histoire des arts et des mentalités (Philippe
Aries, Michel Vovelle sur la mort) permettent également de porter un regard critique sur
certains themes des illustrations.
Lemoine seront développés au cours de quatre parties :

Tout d’abord, le parcours de formation et I’entrée de Georges Lemoine dans sa

carriere d’illustrateur en 1972 permettront de décrire une période de mutation importante

'® A., Renonciat, « L’image et ses supports dans la culture européenne de I’imprimé » du Centre d’étude de
I’écriture et de I'image dirigé par A — M. Christin, Université Paris 7 Denis-Diderot, 11 et 12 décembre 2000.
(Actes du colloque), op.cit.

17 1. Nieres-Chevrel et al, (dir.), Littérature de jeunesse, incertaines frontiéres, colloque international de
Cerisy-la-Salle du 5 au 11 juin 2004 (Actes a paraitre en 2005 chez Gallimard jeunesse).
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pour 1’édition frangaise qui lui a ouvert les portes de 1’univers du livre de jeunesse (1960-
1980). La présentation chronologique de son corpus de livres illustrés précedera I’analyse
de sa relation d’illustrateur aux contraintes spécifiques de la création d’images pour
I’édition. Ainsi seront abordées également les questions des influences de la tradition du
livre illustré et son rapport a la typographie et aux alphabets. Puis, pour décrire le cadre
éditorial de la création et les savoir-faire spécifiques de Georges Lemoine, 1’analyse
portera sur son approche de I’art de la couverture, sur son rapport au blanc de la page et sur
I’€élaboration de séquences d’images.

Dans un second temps, 1’analyse des carnets personnels de Georges Lemoine
décrira I’arriere-plan créatif a I’illustration qui définira les éléments d’une cohérence de
I’ceuvre de l’artiste. Les traces du travail de recherche mettront surtout en évidence les
étapes de la genese des séries d’images pour les livres. Cette approche privée de la
mémoire de la création sera complétée par une réflexion sur les relations de Georges
Lemoine avec les écrivains qu’il illustre puisqu’il apparait que le « mariage d’ames » qu’il
peut établir avec les oeuvres se prolonge parfois dans des relations amicales avec les
auteurs.

La troisiéme partie de 1’étude abordera le travail interprétatif de Lemoine a partir
des oeuvres littéraires. Elle sera I’occasion de questionner sa lecture comme origine de ses
choix créatifs: comment [illustrateur réagit-il a la lecture des textes et quelle
interprétation des ceuvres propose-t-il dans ses illustrations ? L’étude générale des
procédés et des systemes narratifs que I’illustrateur investit comme auteur d’images,
permettra de repérer comment Lemoine se fait narrateur et commentateur des textes ; cela
démontrera qu’il crée dans les livres une seconde énonciation par I’image. Puis I’analyse
des illustrations pour les textes de Le Clézio fera apparaitre une interprétation cohérente et
harmonieuse avec 1’ceuvre d’un écrivain. Enfin la comparaison de livres illustrés a deux
reprises de facon différente par Lemoine, mettra en évidence 1’importance des choix
interprétatifs et les niveaux sémantiques sur lesquels les images interviennent.

La quatrieme et derniére partie s’attachera a 1'examen des thématiques mythiques
Tournier mettra en évidence la prédilection de I’illustrateur pour les récits d’origine et
d’initiation, les symboliques aériennes et les schemes du temps. L’approche de cette

singularit¢ thématique et symbolique des illustrations de Lemoine sera développée
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également a propos de textes qui lui ont permis d’illustrer le sacré et 1’invisible ou
Iirreprésentable de la mort. Nous nous intéresserons donc a son illustration de textes
religieux et a l’influence de 1’iconographie religieuse sur sa création. La réflexion
s’achévera par une mise en correspondance de I'illustration de Georges Lemoine avec les
procédés de D’art asiatique pour le développement d’une stratégie du détour et du

détachement dans les images, ce qui éclairera I’ensemble de son approche de la

représentation.
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Premicre partie - Du graphiste a I’illustrateur

La carricre d’illustrateur de littérature de Georges Lemoine commence
véritablement vers ses quarante ans, en 1976."® 1l s’agit quasiment d’une seconde vie
professionnelle, débutant apres une premiere carriere de quinze années comme graphiste
publicitaire et dessinateur de presse. Son parcours d’illustrateur s'engage au moment de
I’explosion de la littérature de jeunesse internationale et il témoigne, dans son évolution,
des mouvements qui ont traversé I’édition frangaisewdepuis les années soixante-dix.
Accompagnant les mutations sociales, économiques et culturelles qui voient naitre une
société de communication, sa nouvelle carriere coincide avec 1’apparition de département
jeunesse chez les grands éditeurs littéraires la création de maisons d’édition spécifiques et
I’émergence de la presse pour les jeunes™. Les livres illustrés par Georges Lemoine
accompagnent le renouveau du livre pour enfants : renouveau graphique et thématique qui
se développe grace a I’émergence de 1’album et a la littérature en format de poche.
L’entrée de Lemoine dans l'univers de I’édition a été favorisée par de nombreux
parametres culturels et économiques qui ont contribué, sans aucun doute, a ce que les
images de Lemoine aient recu une réception tres favorable des critiques et du public : son
entrée en création coincide d’une part avec des évolutions esthétiques et sociologiques et
son univers graphique tres personnel et tres moderne a pu, d’autre part, étre sollicité par les
éditeurs en quéte d’artistes pour le livre de jeunesse.

La premiere partie de cette étude, préalable a I’analyse de textes illustrés par
Georges Lemoine, se donne pour objet de décrire le contexte et I’évolution de sa création
par la présentation des aspects éditoriaux de sa production qui est essentielle a la
compréhension de son ceuvre d’illustrateur : les rencontres professionnelles qui ont
favorisé son travail pour I’édition, les influences et les contraintes du c6té du dessin et du

graphisme qui ont nourri le processus créatif de l'illustration. Apres avoir retracé

'® Georges Lemoine est né le 14 juin 1935 2 Rouen.
YR. Perrin, Un siécle de fictions pour les 8 a 15 ans (1901-2000) a travers les romans, le contes, les albums
et les publications pour la jeunesse, Paris, L’Harmattan, 2001.

O « Dans ce contexte économique, social et politique, 1’édition pour la jeunesse a connu un essor
considérable. Des librairies, des bibliotheques se sont spécialisée offrant un débouché et un soutien a ce type
d’édition ; les critiques littéraires, dans la grande presse, ne se sont plus contentés de la seule présentation de
«livres d’étrennes » en fin d’année. » Michele Piquard, L’édition pour la jeunesse en France de 1945 a
1980, Villeurbanne, Presses de I’ENSIB (Ecole nationale des sciences de I'information et des bibliotheques),
2004, page 15.
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I’itinéraire de formation de G. Lemoine et identifié les étapes qui ont jalonné sa formation
graphique, les diverses collaborations avec les éditeurs éclaireront son parcours
d’illustrateur littéraire et son rapport aux contraintes éditoriales. Ce sera également
I’occasion de dresser, dans le parcours historique de ses collaborations, une typologie de

ses travaux graphiques et de ses livres illustrés.
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Chapitre I - Un parcours de formation et de création

L’itinéraire singulier de la formation de Georges Lemoine permet de comprendre
I’origine de son style ; tout en étant éminemment contemporain par sa culture de I’image et
ses choix graphiques, Lemoine est également nourri d’une tradition de I’illustration
classique associée a un got esthétique pour le livre comme objet et a un savoir faire de
typographe.

Nous verrons dans cette partie que son exigence professionnelle, son
perfectionnisme d’estheéte du livre qui le conduit a travailler comme illustrateur depuis
1970, s’est forgée sur deux temps. Aprés les années de formation, dans les années
cinquante, c’est un parcours d’exécutant et de « créatif » dans le milieu des graphistes
parisiens des années soixante qui a contribué a I’élaboration des bases d’un style tres
original et résolument moderne.

Son expérience dans D’édition a débuté chez Gallimard au moment du
bouleversement de 1’univers éditorial des années soixante-dix, ce qui 1’a conduit depuis ces
années a une production d’images presque exclusivement destinée aux livres. Une
reconnaissance internationale du milieu de I’édition pour la jeunesse, des les années

quatre-vingt lui a permis de diversifier les collaborations et les types de textes illustrés.

1) Un itinéraire de formation graphique

La premicre carriere de graphiste de Lemoine coincide avec I’émergence d’une
nouvelle esthétique, qui joue avec les codes et les symboliques en s’affranchissant d’un
certain classicisme dans les formes graphiques et dans les thématiques. Le foisonnement
créatif des années soixante et la liberté des styles graphiques qui émergeaient en Europe a
cette période ouvrent les portes a de nouvelles formes visuelles — images de publicité et
illustrations de presse - amorcées aux Etats-Unis avec les graphistes du Push Pin Studio.”'
Pour sa part, Georges Lemoine se forge un style trés vite remarqué pour sa subtile
association entre un goit certain de la rigueur classique et un imaginaire libre et 1éger

tourné vers ’univers du réve. Entre 1960 et 1972, il produit des images qui combinent le

2! Le mouvement graphique défini par le terme anglophone de Push Pin regroupe tout un ensemble dartistes
de I'imprimé qui produit des images non-conformistes jouant des codes et des références. A I’origine, Milton
Glaser et Seymour Chwast fondent en 1954 le Push Pin Studio ; ils font exploser les codes graphiques
classiques et propose un graphisme qui compose une symbiose entre la lettre et I’image en expérimentant les
tendances nouvelles de I’art contemporain (pop art, tachisme, psychédélisme, hyperréalisme...)
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noir et le blanc, il travaille sur des alphabets et joue avec les typographies pour produire
des affiches et se crée non seulement une renommée internationale de graphiste, mais il
élabore également une technique et un rapport a I’image des livres qui vont logiquement le
conduire a I’illustration.

Cependant, son métier de graphiste est des les premicres années fortement marqué
par 'univers du livre, dans la logique d’une formation initiale en art qui I’a plus préparé a
la typographie qu’au dessin. A seize ans (1951), apres une année difficile en centre
d’apprentissage de tourneur-ajusteur, sa mere 1’inscrit au Centre d’apprentissage de dessin

d’art graphique, de la rue Corvisard, qu’il fréquente pour suivre une formation sur les

techniques du métier publicitaire.

«1l [Henri Cadiou, directeur de I’école] ne cherchait pas a faire de nous
des artistes, dit Georges Lemoine, il voulait faire des gens habiles. Comme j’étais
dans une section « exécutants » (et non pas une section de «créateurs ») j’ai appris
tous les aspects techniques de cette profession et cela m’a beaucoup servi par la

. 22
suite. »

Pendant trois années, il apprend son « métier » en travaillant les différents styles, la
composition et le lettrage a la main et, bien évidemment, le dessin a vue et les différentes
techniques graphiques (I). Les pratiques exigeantes de maitrise du geste et les travaux
répétés de copie lui font imiter des formes et des compositions au Musée des arts
décoratifs, des affiches de réclame et des jaquettes de livres.

Parallelement, il s’intéresse a la peinture, il visite les musées parisiens pour
accompagner son cours d’histoire de 1’art. Depuis quelques temps déja, il s’initie a la
peinture a I’huile et au dessin, en posant son chevalet pres des peintres de Montmartre.

11 a pour professeur Henri Cadiou®. Il admire alors les impressionnistes, puis Pierre
Coquet lui fait découvrir Bonnard® et les peintres nabis. Sur le plan de la formation
artistique, ses godts et ses influences vont alors glisser des impressionnistes du musée du

Jeu de paume vers les courants contemporains du musée d’art moderne de la ville de Paris.

2 Georges Lemoine ou la lettre honorée », Caractére n® 71, 10 - 23 novembre 1981 (32 ¢ année), pages 31-
34 (rubrique : « Les hommes et leur métier/graphisme »).

2 « Le directeur de I'école était & cette époque Henri Cadiou, chef de file du mouvement « les peintres de la
réalité ». Hyperréaliste avant I’heure, Cadiou peignait en trompe ['eil » « Georges Lemoine ou la lettre
honorée », ibidem.

% Linfluence des nabis et des estampes japonaises, qui les ont eux-mémes influencés, est une clé pour
comprendre le style d’illustration de Lemoine.

21



«J’apprenais un métier et répondais a I’enseignement de histoire de I'art
en fréquentant assidiment les musées ; en particulier celui du jeu de Paume et ses
impressionnistes que jaimais avec ferveur.»[ ...] « Mon professeur de dessin,
Pierre Coquet avait changé mon regard. Une petite carte postale reproduisant un
«poisson au citron » de Georges Braque ne put étre oubliée. [...]De secrétes
choses apparurent chez lui: petites peintures vibrantes de Cottavoz, Coutelas,
Truphémus. Peintres de I’école lyonnaise. Noms étranges. Univers a la limite du
formel que j’acceptai sans poser de questions, en le reconnaissant. Pierre Coquet
nous parlait de Bonnard dont la peinture était immédiatement visible au musée
d’art moderne de la ville de Paris. LLe monde était comme 2 son lever, dans un

. BN 7 25
chatoiement de lumicres orangées, bleues et blanches. » =

Il est attiré par différents courants de peinture, par les différents mouvements
émergents de la nouvelle esthétique de 1’aprés-guerre et profite de toutes les approches que
lui permettent ses professeurs.

En méme temps, il apprend le métier du livre sous tous ses aspects, dont la
composition. De 1a lui vient son goiit quasiment physique pour les papiers et les encres,
pour le livre comme objet. Pendant ces trois années, il baigne dans un univers ou se
mélent le travail créatif autour du livre, le dessin et la peinture. Georges Lemoine confesse
dans sa monographie: « deux voies s’offraient : celle du graphisme, tigoureuse et rigide, celle

du dessin, ondulante, tendre, lumineuse. Je n’ai jamais choisi. » *°

A) Graphiste publicitaire

Au retour de deux années de service militaire au Maroc (1956-1958), il amorce une
carriere de graphiste dans I’agence publicitaire Jean-Pierre Monteux qu’il quittera en 1966.
Une définition du graphisme peut ainsi éclairer le contexte créatif dans lequel
Georges Lemoine s’est formé aux métiers de I'image : ce concept, assez complexe, lié a
I’histoire des Arts appliqués plus qu’a I’histoire des Beaux Arts, associé depuis plus de

quarante ans a I’explosion des nouvelles images de communication, suit un itinéraire

parallele  celui de la peinture et du dessin®’. Le graphiste® est autant un créateur d’images

PR Vié, G. Lemoine, La ferre, I’eau, le ciel, Paris, Gallimard, « i », 1987. rééd.° 1995, page 18.

> Ibidem.

7 Le graphisme, dans le contexte artistique du vingtieme siécle est 1’activité du graphiste : « spécialiste
chargé de la conception de projets d’expression visuelle. » (A. Rey, Petit Robertl) mais ce terme désigne
également un ensemble de courants esthétiques liés au dessin. « Ecrire I’histoire du graphisme en Occident,
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qu’un professionnel de la communication ; le métier de graphiste est lié a I'imprimerie et a
la production industrielle. La connaissance des procédés d’impression et des contraintes
techniques est aussi essentielle a son activité que la composition des images. La société des
graphistes du Québec a adopté cette définition en 1974 «Le graphiste est celui dont
l'occupation principale consiste a créer, choisir, organiser les composantes d’une
communication visuelle commandée et reproduite 4 deux dimensions pour diffusion. »”’
L’espace plan de la page est donc 1'unité visuelle de base avec laquelle compose le
graphiste ; un espace a deux dimensions avec lequel jouent les artistes.

Au cours des deux premieres années, il travaille sous la direction artistique de
Marcel Jacno® avec lequel il poursuit I’apprentissage du « métier » et il s’initie aupres de
lui aux regles rigoureuses de la typographie classique. « Nous aimions les Antiques, nous
aimions le Garamond, I'admirable Cochin que nous utilisions dans nos travaux
publicitaires »"".

Marcel Jacno a influencé Lemoine tant sur les approches techniques et
professionnelles que sur le plan humain, G Lemoine a appris beaucoup de cette
collaboration. «J’ai été marqué par la patience de Jacno, son silence, les choses pensées,
surveillées, maitrisées... » Comme directeur artistique, Marcel Jacno lui confiait des travaux
de création publicitaire et le conseillait dans tous les aspects concernant leur élaboration.
«Il m’a appris a formuler une commande de typo, a savoir m’exprimer, a m’adresser a
limprimeur en parlant son langage ».”

Comme pour de nombreux artistes de sa génération, ce sont ces rencontres,
I’effervescence créative du graphisme de ces années et le creuset des nouveaux supports de

communication qui ont déterminé le parcours et la création de Georges Lemoine. A cette

c’est faire le récit d’un cheminement obscur et parallele a celui de la peinture. (...)Aussi est-ce en puisant
dans le réservoir d’images constamment renouvelé de la publicité, de la bande dessinée, des magazines, des
séquences de télévision et dans I’objet produit [que les graphistes créent leurs images]. (...)Jusqu’aux années
quatre-vingt, le graphiste est moins convié a imiter le produit qu’a mettre en place des équivalents
symboliques. » « Article graphisme », Encyclopedia Universalis, 1997.

*Le mot est sans doute lancé par les germanophones dans les années 40 (graphiker), puis est passé au
francais en 1965. Claude Cossette (professeur en publicité et image, département de communication,
Université de Laval, site Ikon-Québec, 1995)

> ibidem

3% Marcel Jacno (1904-1989) fut graphiste et typographe, il créa des caractéres typographiques dont le
Chaillot, il fut également affichiste entre autres pour Jean Vilar et le TNP, «designer » avec Raymond
Loewy, il inventa des logos de marques comme Guerlain et travailla les mises en page de livres raffinés pour
Plon, Denoél et Hazan. Il obtient en 1981 un doctorat d’Université a la Sorbonne sur 1’ « anatomie de la
lettre ».

31 La Terre, I'eau, le ciel, op.cit.

2 Caractere n° 71, 10 au 23 novembre 1981, « Georges Lemoine ou la lettre honorée », op.cit., page 32.
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époque, il découvre I’art typographique, « au moment ou les graphistes suisses colonisaient
Paris, la presse, la publicité. »° Deux « écoles », ou deux influences se cotoient A Paris dans
les milieux du graphisme et de la typographie des années soixante: les graphistes
« classiques », dont I’esthétique d’inspiration latine est illustrée par les travaux de Marcel
Jacno, et les artistes du prestigieux « Club francgais du livre » sous la direction artistique de
Jacques Daniel, auquel peuvent étre affiliés Claude Bonin, Massin®*, Robert Delpire...

L’innovation vient des graphistes suisses® qui, en arrivant 2 Paris, apportent
I’influence du Bauhaus dont ils ont suivi les enseignements. Georges Lemoine fréquente
simultanément le « gymnase » typographique d’Albert Hollenstein®®, maitre et ami qui
« rassemblait autour de lui tout ce qui comptait de talents et d’individualités ». Dans ce lieu au
ceeur de la culture artistique parisienne, Peter Knapp37, Jean Widmer et Albert Hollenstein
défendent une esthétique germanique innovante et renouvellent le milieu de la typographie
en influencant toute la création graphique et artistique. Gérard Blanchard, qui fréquente le
gymnase « Hollenstein » ot de nombreux intellectuels se retrouvent autour des questions
de la création, y propose des conférences sur la littérature et 'art. G. Lemoine profite, lui
aussi, de ces conférences et s’initie ainsi a certaines approches théoriques de I’art.

Ce lieu de rencontres et d’échanges va étre 1’occasion pour Lemoine, comme pour
de nombreux autres artistes, de tisser des liens professionnels et personnels autour d’une
culture vivante et riche, dont Gérard Blanchard™ et son érudition sont les révélateurs. C’est

chez Hollenstein que Georges Lemoine se lie avec Blanchard a qui il montre ses premieres

3 Ibidem.

** Claude Menuet dit Massin, (1925 - ) est une figure de premiére importance dans le monde de 1’édition,.
Graphiste, maquettiste, typographe, photographe, directeur artistique et écrivain, il est a l'origine de
nombreuses mises en pages et de formes de couverture d’édition frangaise, notamment des collections
Gallimard a partir de 1960.

3% Lécole suisse, ayant mis a profit les lecons du Bauhaus, redéfinit les regles élémentaires régissant la
propreté ascétique d’une nouvelle esthétique industrielle qu’appliquent les Frutiger, Hollenstein, Knapp,
Widmer,Meyer et autres. (Site http:/typofonderie.com/ Etat de la création typo francaise, Gérard Blanchard)
11 s’agit donc d’esthétiser les supports du quotidien, de 1a, vont naitre le design et le graphisme qui travaillent
sur les objets et les images de masse.

%% Albert Hollenstein, (1930-1974) Graphiste suisse, typographe, éditeur.

37 Peter Knapp (1931- ), graphiste suisse, photographe. Directeur artistique pour la revue Elle (1960-1966)
dans les années soixante, réalisateur d’émissions télévisées, directeur artistique de la collection de livres
contemporains pour Beaubourg.

*¥Gérard Blanchard ( 1927 -1998) « Typographe concepteur-graphiste, directeur artistique, illustrateur,
graveur, historien d’art, pédagogue, c’est vrai que Gérard Blanchard aura été tout cela a la fois, en méme
temps qu’un prodigieux catalyseur d’énergies. (...)Le mérite essentiel de G B est d’avoir fait entrer I’étude
de écriture typographique dans le domaine des sciences humaines. » Massin, Le Monde (3 septembre
1998).
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impressions sur linogravure®. Ce dernier, qui grave également des linos, incite le jeune
graphiste a développer ce travail, et, par la suite, il ’engagera sur plusieurs contrats
publicitaires, pour la presse féminine et pour I’édition de guides touristiques®.

A partir de cette époque, G. Lemoine sera également employé par Peter Knapp pour
quelques illustrations dans le magazine Elle, alors prestigieux et innovant.

A partir de 1960, parallelement a son travail en agence publicitaire, Lemoine
pratique la gravure sur bois et sur lino. Sa production est dans un premier temps non
professionnelle, mais rapidement, ce sont ces linos qui le font connaitre et reconnaitre.
Des 1965, une revue japonaise de graphisme, Idea*', fait I’éloge de ses travaux : « Georges
Lemoine compte parmi les meilleurs illustrateurs francais. Ses ceuvres sont presque
uniquement des gravures sur bois et sur lino.»" Il explore toute les possibilités de cette
technique en cultivant une naiveté des motifs et une stylisation des compositions, en noir et
blanc le plus souvent (II, 1-4).

La quantité du travail de linogravure effectué par Lemoine a cette époque est

considérable et la revue suisse Graphis lui consacre un article élogieux. Il a alors trente-

deux ans :

«Le langage formel de ce jeune imagier est d’une simplicité, voire
primitivité avenante qui fait songer a un raffinement extréme. Grand admirateur de
l’ancienne imagerie populaire, Lemoine I’est aussi des bois expressifs de Gauguin

comme des délicieux linos touchants par leur gaucherie qu’exécutent les enfants.

Ce qu’il aime dans la technique de la gravure, c’est la spontanéité, le hasard,

3

. . T . . . . 4
la réduction a élémentaire qu’elle impose, « 'économie des mots ».

Dans la revue Gebrauchsgraphik,, un article sur Claude Bonin44, avec lequel

travaille Lemoine depuis qu’il a quitté 1’agence J-P Monteux, fait la promotion de la

¥ « Gérard Blanchard fit publier pour la premiére fois ses dessins et linos dans Caractére Noél », « Georges
Lemoine ou la lettre honorée », op.cit.

40, Schreiber, Yougoslavie, « Les guides du Club Méditerranée »Paris, éditions du Trident, 1963.

T. Schreiber, 15éme anniversaire du Club Méditerranée, «Les guides du Club Méditerranée », Paris,
éditions du Trident, 1965.

4! Hiroshi Ohchi, «Illustrator Georges Lemoine », Idea, n°69, (février 1965), volume 12 International
advertising art, Tokyo, Japon.

“2Willy Rotzler, Graphis n°129 (1967) volume 23, Revue internationale d’arts graphiques et d’arts appliqués,
éditeur Walter Herdeg, The Graphic Press, Zurich ( Switzerland), pages 20 - 29.

3 Graphis, op.cit.

4 Claude Bonin est graphiste et directeur artistique de I’OFREP entiérement consacré au syndicat
International de la laine et au label « Woolmark ». « Son quartier général est dans cette lutte, I’OFREP
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modernité de I’OFREP et cette innovation graphique est illustrée par les travaux

publicitaires en linogravure de Lemoine.

Claude Bonin (...) s’est entouré d’une équipe de collaborateurs pleins de
talent. (...) Cette campagne a été, pour le Secrétariat International de la Laine,

. N . 45
P’occasion d’un succes sensationnel.™

Lemoine appartient donc a 1’équipe prestigieuse de I’OFREP au c6té de William
Klein. La encore, il apprend beaucoup du graphiste Bonin qui propose des compositions
tres modernes, des cadrages et des effets innovants (I11, 1-4).

Ces collaborations successives avec des directeurs artistiques talentueux et
audacieux ont contribué a élargir le champ des compétences du graphiste vers une
conception plus globale et plus technique de ’image. Pour le magazine japonais Idea,
Georges Lemoine «est un excellent artiste graveur et en méme temps, il maitrise les
techniques pour mettre en valeur ses travaux a la facon d’un directeur artistique. »*

Calendriers, almanachs, affiches, dépliants publicitaires, emballages, guides
touristiques constituent une collection de plusieurs centaines de linos qui sont pour la
plupart imprimées en noir et blanc. De plus, Lemoine compose entre 1957 et 1967
quelques linogravures pour les couvertures toilées d’une édition pour la jeunesse chez GP
et pour un Club de lecture (IV, 5—6).47

C’est Massin, rencontré au cours d’une des conférences de Blanchard chez
Hollenstein, qui lui propose d’utiliser cette technique pour I’illustration d’un premier livre
pour la jeunesse chez Gallimard, en 1968. Il confie a Georges Lemoine le roman Le lion

aux portes de la ville,48 dans la « Bibliotheque blanche »*° une collection de livres brochés

(Office frangais de recherche et d’études promotionnelles). Fondateur et animateur de cette agence, ou il est
en méme temps, l'ingénieux stratege de la campagne, un jeune homme du nom de Claude Bonin, qui se
trouve étre le petit-fils doué du génial Camille Pissaro. » « Claude Bonin et I’OFREP », Gebrauchsgraphik
5, (graphisme publicitaire) (1967), Munich, Verlag F. Bruckmann KG, 1967. Trente-huitieme année, revue
mensuelle des médias visuels et de la publicité artistique, publiée par Eberhard Holscher, pages 40-47.
Blbidem.

4 He is an excellent woodcut artist, and at the same time, he has mastered the technique to express his works
in the most effective way as an art director. Hiroshi Ohchi, « Illustrator Georges Lemoine », Idea, n°69
(février 1965), volume 12, International advertising art, Tokyo, Japon, pages 84 — 93.

47 La collection « Super » des Editions GP comporte des couvertures toilées (2 partir de dessins ou de
linogravures) reproduit au fer a dorer sur des fonds toilés de couleur. Parmi eux :

E. Perrochon, Néne, Paris, éditions GP, collection « Super » 1959. (Prix Goncourt 1920)

T. Heyerdahl, L’expédition du Kon-Tiki, Paris, éditions GP, collection « Super » 1960.

D.Gaussen, Le kapo, Paris, éditions France-Empire, 1967.

M. Renault, Le lion aux portes de la ville, Paris, Gallimard, Bibliothéque Blanche, 1968.
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destinés a la jeunesse ; les illustrations en lino-gravure de Lemoine évoquent de fagon
stylisées les peintures motifs grecs antiques (IV, 1-4).

Ce premier livre, isolé dans 1’ensemble du corpus par sa date de réalisation comme
par sa collection, est également spécifique par la technique utilisée par Lemoine : la lino

gravure, imprimée ici exclusivement en noir.

«Je venais de prendre en charge en tant que directeur artistique de
Gallimard, la conception d’une version cartonnée et illustrée de la bibliothéque
Blanche, une collection qui existait depuis quelques années sous une forme
brochée et destinée a la jeunesse. Seule la couverture avait, sous le titre, une

. . , - 0
vignette illustrée en deux couleurs, rouge et noire, celle de la couverture. (...) »°

Massin ne définit pas de criteres précis a ’époque si ce n’est que « I'illustration
s’adressant a des enfants, devait simplement étre figurative, et en noir, pour des raisons de

budget — et si possible au trait. » *'

Il ajoute, concernant le style de Lemoine a I’époque des linogravures, que son
illustration était différente des autres « parce que en noir et blanc, justement. Il donnait a
ses dessins le caractére de bois gravés. » Cette technique, maitrisée par Lemoine, qui
produit des images originales et offrent des possibilités de variations de style importantes,
ne sera plus réutilisée par la suite dans d’autres travaux d’illustration >*. Cette premiére
réussite créative, bien qu’isolée, amorce une collaboration avec Massin, trois années avant
que Georges Lemoine n’integre 1’équipe de Gallimard.

La production de linos a été également I’occasion de recherches personnelles et de
projets de livres pour enfants non édités ; cette production, professionnelle ou non, sera

présentée au cours d’une premiére exposition en 1971.>*
B) Au studio Delpire

Robert Delpiressemploie Georges Lemoine en 1969 pour effectuer des travaux

49 Cette collection avait pour ambition, depuis le début des années cinquante, de proposer aux jeunes
lecteurs des grands textes contemporains pour la jeunesse : Marcel Aymé, Henri Bosco, Roald Dahl, Joseph
Kessel, Henri Pourrat... Elle sera remplacée en octobre 1972 par la collection 1000 soleils.

%% L ettre de Massin du 20 mars 2003.

*! Ibidem.

> Ibidem.

53 Lemoine ne réutilisera plus la technique de la linogravure pour des travaux d’illustration, mais le noir et
blanc sera utilisé pour les planches des « Folio junior » et plus récemment dans les Contes du Berry chez
Nathan, avec le trait de plume ou de graphite ou des silhouettes a la gouache noire sur fond blanc.

4 Exposition du Centre Art et Loisir de Privas, mars 1971.
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publicitaires dans son atelier de graphisme qui associe éditions d’art, typographie et
publicité : ’agence Delpire-Advico de la Tour Montparnasse. En effet, Delpire a fondé un
studio de publicité pour financer ses éditions d’art, mais il recrute de nombreux artistes
pour la publicité qui poursuivront ensuite une carriere dans 1’édition pour enfants.’® Dans
cette agence prestigieuse, Georges Lemoine fréquente Claude Roy, André Francois,

7 Alain Le Foll ,*® Jean-Louis Besson™ et Albert Boton “avec lequel il crée des alphabets.

« Le tres cher ami Albert Boton, rencontré a I’époque du « gymnase »
Hollenstein, demeurait a quelques tables de la mienne. Nous inventions des
alphabets, Albert mettait au point le caractere Eras, magnifique caractere

d’inspiration latine dessiné par lui, a présent diffusé dans le monde entier. »

Dans le creuset de ce studio de création, G. Lemoine se forge une approche
technique et esthétique du travail de I’image qui l'oriente déja vers une nouvelle
conception du livre. En effet, Delpire soutient I’'idée, défendue par de nombreux créateurs

et éditeurs de I’époque, qu’il n’y a pas de spécificité de la création pour enfants - se situant

55 Robert Delpire (1927 -) : graphiste, galeriste et éditeur. Il a fondé en 1950 la revue Neuf dont les
collaborateurs sont 1’ affichiste Savignac, le photographe Henri Cartier-Bresson, les écrivains André Breton,
et Jacques Prévert. 1l se lance dans les années suivantes dans 1’édition d’art avec Bernard Noél et Claude Roy
comme directeurs littéraires, et diffuse depuis de treés beaux livres de photographie. Il crée la revue L’Oeil en
1950 et il est directeur de la fondation Henri Cartier-Bresson en 2003.

%% Information donnée F. Ruy-Vidal in Michele Piquard, L’édition pour la jeunesse en France de 1945 &
1980, page 49. M. Piquard ajoute : « Patrick Couratin, par la suite directeur artistique d’Harlin Quist,
souligne qu’a une époque « ot I’on enseignait absolument pas 1’art graphique et I’illustration aux Beaux
arts », Robert Delpire a donné «une noblesse et un statut a la création graphique » tournée vers la
communication. »

57 André Farkas (1915-1999), dit André Francois, d’origine roumaine, s’installe dans les années trente a
Paris. Illustrateur et humoriste pour des affiches, des revues internationales et des livres, il peint a partir de
1960 en utilisant de nombreuses techniques et matériaux dans un style non conventionnel ou I'insolite et
I’humour se marient. Il a recu le Grand prix national d’art graphique en 1980, et une importante rétrospective
lui a été consacrée au Palais de Tokyo en 1986. (Encyclopédia Universalis, 1997)

58 Alain le Foll (1934 - 1981), « Dés 1958, il s’affirme comme illustrateur, tant en France, qu’au plan
international. Il collabore a de nombreux magazines et aborde presque tous les domaines de la
communication visuelle. En 1964, il illustre un texte de Claude Roy et publie son premier livre pour enfants
C’est le bouquet (Delpire éditeur). Un ouvrage qui fait sensation et est aussitot considéré comme un
classique de la littérature enfantine.(...) Dans ces années 70, Alain Le Foll ralentit son activité d’illustrateur
pour se consacrer au dessin et a la lithographie et enseigner aux « Arts déco ». Postface de Sinbad le marin,
illustré par Alain Le Foll, Paris, Actes Sud junior, 1998.

$Jean-Louis Besson (1935-2003) Graphiste, illustrateur et auteur illustrateur qui a poursuivi une carriere
chez Gallimard au service des documentaires comme des fictions.

5 Albert Boton (1932- ) artiste-typographe, graphiste. 1l entre en 1958 dans I'équipe de Hollenstein, parmi de
nombreux autres caractéres il congoit dans les années soixante I’alphabet « Eras ». Directeur artistique chez
Delpire de 1968 a 1981, puis indépendant, il concoit des logos d’entreprises et de marques (La Redoute,
Lesieur,etc . Il a enseigné a I'’ENSAD (Arts décoratifs) et 1’Atelier National de Création Typographique a
Paris.
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a ’opposé d’une approche défendue par les éditeurs comme le Pére Castor - mais une

approche artistique de qualité tout simplement.

«Delpire professait qu’il n’y a pas d’artistes pour enfants, mais des
artistes, que le livre pour enfants n’est donc pas une catégorie particuliére de
I’édition, idée révolutionnaire en un temps ou la segmentation de la production

s, A B sz . oA A 61
était censée épouser la diversité des intéréts selon leur dge. »°

Les artistes réunis autour de 1’éditeur réconcilient illustration, peinture et
graphisme, associent a la création les apports de la psychanalyse en véhiculant sans le
revendiquer 1’idéologie contestataire de 1968 de « I’imagination au pouvoir ». R. Delpire
est considéré comme le précurseur du renouveau de I’illustration en France par des éditeurs

et artistes comme Patrice Couratin ou F. Ruy-Vidal qui témoigne :

«Dans les années soixante, Delpire m’avait précédé, avec classe mais
timidement. Trop sar d’avoir raison et attendant probablement que les
prescripteurs viennent a lui. Refusant de faire le beau et croyant qu’il serait sauvé
par lesthétique. (...) Max et les maximonstres quil avait acheté a I’éditeur
américain Harper & Row et introduit en France, fut jugé « le plus exécrable livre de
Pannée ». (...) Laurent Tisné avait suivi Delpire. En bon artisan-artiste, il avait
emprunté un de ces petits chemins ot son pére [ Pierre Tisné, éditeur d’art] avait
facilité la voie tentant de remettre le genre du livre d’enfant entre les mains de ceux

. A . . 62
qui n’auraient jamais dd s’en dessaisit : les auteurs et les illustrateurs. »”

Les nouveaux créateurs d’images, associés a 1’évolution de la notion d’enfance et
d’éducation influencent le renouveau de 1’édition enfantine et jettent les bases d’une
nouvelle conception du livre pour enfants, initiée par des graphistes comme Milton Glaser
ou des auteurs pour la jeunesse comme Tomi Ungerer ou Maurice Sendak de I’autre coté
de I’ Atlantique. Dans cet esprit, Delpire édite Les larmes de crocodile d’ André Frangois en
1956, C’est le bouquet de Claude Roy illustré par Alain Le Foll en 1964, Max et les
maximonstres de Maurice Sendak en 1967, qui inaugurent le renouveau de 1’édition
enfantine en France. Le paysage éditorial frangais s’enrichit d’autre part, de nouvelles

maisons d’édition : I’Ecole des loisirs est crée en 1965 et Harlin-Quist en 1967, I'un et

1J_P. Gourevitch, Images d’enfance, quatre siécles d’illustration du livre pour enfants, Paris, éditions
Alternatives, 1994, page 97.

62 M., Piquard, L’édition pour la jeunesse en France de 1945 a 1980, op.cit., page 49.

29



I’autre portés par une esthétique visuelle contemporaine et une conception positive de
I’enfance. Ces éditeurs défendent une production stimulante et ludique qui, par le plaisir et
la qualité, touche un public enfantin sensible a toute forme de culture et cette création porte
I’espoir d’un changement des mentalités et de société.

Quelques évenements importants pour le futur illustrateur de littérature vont
ponctuer ces années chez Delpire. Lemoine qui oscille depuis quinze années entre dessin,
peinture et graphisme, aspire a nouveau a un travail d’illustration de livres. Un premier
album pour la jeunesse lui est proposé par Etienne Delessert®, auquel Georges Lemoine
voue une grande admiration. Ce travail d’illustration, édité & New York en 1971, Little
Lord Blink and his castle ** de Geoffrey Charlton Perrin, est effectué a I’encre de couleur,
tres inspiré de I’esthétique des années soixante-dix du Push Pin (V, 4). Puis une exposition
personnelle va étre ’occasion d’une premiére reconnaissance artistique parisienne quand
Robert Delpire lui donne 1’occasion, en 1972, d’exposer dans sa galerie ses travaux
d’illustrations, d’aquarelles, de dessins et de gravures sur lino.

Plusieurs articles lui sont consacrés dans la presse professionnelle internationale.
Son imaginaire et sa composition graphique simple et raffinée sont remarqués. Il congoit
de multiples affiches, et déja en 1968 quelques premiéres illustrations pour la jeunesse aux
éditions Bayard Presse”. Ces éditions d’obédience catholique, donnent 1’occasion a
Georges Lemoine d’élaborer différents types de travaux, a 1’encre de couleur le plus
souvent : notamment des créches de No€l pour le magazine Pomme d’Api (V, 1-3), qui
feront 1’objet d’une édition sous forme de livre a découper, puis des illustrations diverses
pour des articles dans Astrapi et Okapi. « J’utilisais les encres de couleurs, mais plus pour
longtemps. Alain le Foll m’avait conseillé de les abandonner au profit de la véritable aquarelle.
Je suivis ce conseil et de si loin 'en remercie encore. Ce fut comme une naissance. »* Dans
ses années-la, en optant pour 1’aquarelle, son trait se libere, I’espace de la page est révélé

par D'utilisation de la couleur et son style s’affirme; il produit alors de nombreuses

% Etienne Delessert, (1941- ), graphiste publicitaire puis illustrateur d’origine suisse (Lausanne). Il collabore
avec 1’éditeur Harlin-Quist en 1967-68 et Gallimard a partir des années soixante-dix. Directeur de collection
chez Grasset pour Monsieur Chat entre 1982 et 1984, il recoit le «prix Graphique Enfance » de la foire de
Bologne en 1988 pour « Chanson d’hiver » et se consacre a 1’édition a New York (USA) depuis.

% Ce livre sera édité en France, sous le titre Petit Lord Blink et son chdteau de glace, en 1982 chez
Gallimard-Tournesol.

% Georges Lemoine réalise des créches de Noél, des images d’illustrations comme les signes du zodiaque,
des calendriers...dans les revues, Okapi, Astrapi, Pomme d’api.

I1a terre, [’eau, la ciel, op.cit., page 22.
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illustrations pour les magazines Elle, Marie-Claire et 100 idées, en cette époque
d’explosion éditoriale de la presse féminine (VI, 1-5).

Ainsi, en 1970, Georges Lemoine, qui a trente-cinq ans, est un graphiste confirmé.
Son parcours jalonné de collaborations diverses, d’activités graphiques multiformes et
enrichi par des rencontres déterminantes, a permis la maturation d’une technique
professionnelle rigoureuse et d’une grande modernité. L’ceuvre graphique et plastique de
Georges Lemoine a été consacrée par plusieurs prix”’ importants dés 1976, mais le plus
prestigieux est incontestablement le prix Honoré obtenu en 1981, qui lui permet d‘exposer
au « Graphic Center » a Paris : «La premiére véritable exposition compléte de cet artiste
illustrateur qui, aprés André Francois et Topor, a regu cette année I’'Honoré 81, prix créé a la
mémoire de Honoré Daumier et destiné a récompenser un graphiste pour 'ensemble de son
ceuvre. »* L’attribution de ce prix fut trés importante pour I'illustrateur parce qu’au dela
de la reconnaissance par ses pairs de la qualité d’une ceuvre graphique personnelle, étre
associé au nom de Daumier lui a conféré une 1égitimité dans I'univers du livre et une
filiation historique avec les concepteurs d’images de la fin du dix-neuvieme siecle.

Son style épuré et déja poétique comme son attirance pour 'univers du livre,
appelaient une évolution vers 1I’édition littéraire, I’opportunité va lui étre offerte par Massin

qui lui permet d’intégrer 1’équipe d’illustrateurs de Gallimard.

2) Gallimard

La grande chance de Georges Lemoine est d’avoir pu faire coincider ses aspirations
créatives avec les évolutions culturelles et économiques de cette période. Le fait qu’il
participe de pres a la grande aventure éditoriale de 1’édition pour la jeunesse, et que son
nom soit associé, plus précisément des 1972, a celui de Gallimard a constitué un virage
essentiel dans sa carriere en ’associant a une production littéraire francaise de grande
qualité. En effet, la maison d’édition de la famille Gallimard, fondée a partir de 1a Nouvelle
Revue Francaise, a constitué tout au long du vingtieme si¢cle un des plus riches et des plus
illustres fonds littéraires francais, porté par des collections comme la «collection Blanche »

et la « Bibliotheque de la Pléiade ». Les grands noms de la littérature contemporaine,

%7 Entre autres prix nationaux, la médaille d’argent de la 7°™ biennale des arts graphiques de Brno en
Tchécoslovaquie pour I’ensemble de son ceuvre en 1976.
8 « Georges Lemoine ou la lettre honorée », Caractére n° 71, op.cit.
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comme les « classiques » y sont associés depuis la fin de la seconde guerre mondiale et
pour un illustrateur des années soixante-dix, collaborer avec cette maison d’édition est une
occasion de diffuser ses images dans un contexte prestigieux.

Pendant les années 70, de nombreux auteurs ou illustrateurs ont ét€é associés a
I’expansion des maisons d’édition et des collections, dans la presse comme dans les livres
de poche, et une majorité de ceux qui ont collaboré avec Gallimard au cours de cette
décennie prolifique, ont acquis une notoriété dans le domaine de Iillustration
internationale: Henri Galeron, André Frangois, Jean-Louis Besson...et Georges Lemoine.
Le contexte économique et culturel est un parametre qui a joué dans 1’évolution du métier
d’illustrateur et qui intervient clairement dans la carriere de Georges Lemoine ; cette
période voit I’explosion de la diffusion éditoriale®® par le développement du réseau des
bibliotheques publiques et plus particulierement des sections jeunesse, 1’inscription de la
littérature de jeunesse dans les programmes scolaires du premier et du second degré, le
développement des librairies spécialisées et 1’éclosion de structures spécifiques pour la
promotion du livre. L’ensemble de ces facteurs permet aux livres d’étre diffusés en nombre
et d’étre accessibles au jeune public. Les images de Georges Lemoine, associées a des
textes de littérature, sont ainsi diffusées depuis plus de trente ans vers le plus grand nombre
de lecteurs.

Deux personnalités du milieu éditorial francais ont joué un rdle décisif dans 1’entrée
de Lemoine en illustration. Massin, dans un premier temps, puis Pierre Marchand’ pour
les éditions jeunesse, ont fait appel au style et au savoir-faire de Georges Lemoine, révélé
au cours de ses travaux de graphiste et d’affichiste publicitaire. Son univers graphique tres
contemporain a donc été associé a des textes littéraires, grace a un univers sensible et un

imaginaire moderne portés par des techniques compatibles avec les contraintes de 1’édition.

%« Le SNE (Syndicat national de I’édition) a désormais pour objet « la défense des intéréts des éditeurs,

I’éditeur des questions spéciales a leurs publications et la promotion d’une politique commune ». Ainsi
prendra-t-il position dans les années soixante-dix pour le prix unique du livre. (...)

En 1970 (...) Gallimard, Bayard et Centurion, adhérent au groupe des éditeurs de livres pour la jeunesse au
sein de du SNE, en méme temps que I’Ecole des loisirs. (...) En 1972, le groupe des éditeurs de livres pour la
jeunesse organisera, conjointement avec la Fédération francaise des syndicats de libraires (FFSL) la premiere
quinzaine du livre de jeunesse inscrite dans le cadre de I’ Année internationale du livre afin de promouvoir la
lecture chez les jeunes. Michele Piquard, L’édition pour la jeunesse en France de 1945 a 1980, op.cit., pages
26 et 52.

" Pierre Marchand (1939 - 2002) Apprenti typographe a I'imprimerie Blanchard en 1957, employé 9 ans
chez Fleurus en 1962, pour passer de magasinier au comité de direction. Fonde avec Jean Olivier Héron le
magazine Voiles et Voiliers, premier journal de mer aujourd’hui. Il entre chez Gallimard en 1972 avec un
projet de collections pour la jeunesse qu’il avait auparavant proposé a Nathan et Hachette. En 1999, il prend
la responsabilité de la branche « Hachette Illustrated Press».
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Ce qui guide cette ouverture de I’édition a 1’image et donc au milieu des graphistes, c’est
une nouvelle conception du livre, de I’édition, et donc du livre pour enfants. Les
mouvements idéologiques issus de 1968 concernant la massification de la culture et la mise
en valeur d’une véritable esthétique pour le plus grand nombre, ont abouti a la création de
la collection Folio comme celle des collections jeunesse.

La concurrence entre maisons d’éditions engendrée par une démocratisation de la
lecture et par le succes des premiers livres de poche vient bouleverser le paysage éditorial.
En 1972, Claude Gallimard (fils de Gaston Gallimard) décide simultanément de se retirer
du « Livre de poche », d’organiser son propre réseau de distribution et de fonder sa propre
collection que configurera Massin, directeur artistique des collections littéraires depuis
1960, avec sa désormais célebre couverture blanche. « « Folio » créée en 1972, était une
réponse au «livre de poche », collection fondée sur une grande disparité graphique. Massin
choisit un fond blanc sur lequel se développe une illustration, le titre est toujours placé au
méme endroit, composé en Baskerville old face » '

Massin recrute alors Lemoine dans 1’équipe d’illustrateurs de la collection « Folio »
dont les premiers titres, sortis en 1972, connaissent immédiatement un grand succes public.

72 . .
Massin se souvient :

« Clest ainsi que pendant sept ans, jusqu’en janvier 1979 (dates de mon
départ des éditions Gallimard), je fus responsable de I’élaboration de plus d’un
millier de couvertures -1100 a quelques unes pres. Je demandais leur concours a
plus de deux cents illustrateurs, dont certains bénéficiaient d’une réputation
internationale, mais aussi a d’autres trés jeunes, qui signérent a cette occasion leur

premier travail. »

Pour les graphistes de cette période, intégrer le pool d’illustrateurs de Massin chez
Gallimard correspond a une promotion culturelle car ils accédent ainsi a une
reconnaissance publique. « Les illustrateurs les plus célébres ne me cachaient pas qu’ils

gagnaient davantage dans la presse ou la publicité (trois ou quatre fois plus), mais que de faire

" Massin, Paris, Mémoires de 1’édition contemporaine, 1990.

2« Le talent fait lire », Lettre de Massin, Caractere avril 1977, pages 48-55.

C : La collection approche du numéro 1000 : combien d’illustrateurs avez-vous utilisés ? Et comment les
recrutez-vous ?

M : J’ai du faire appel a quelque 200 illustrateurs. Depuis de longues années je regois des illustrateurs, ils
sont nombreux, trés nombreux, de plus en plus nombreux. (...)

7 Ibidem.
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une couverture pour folio, C’était pour eux plus prestigieux. » * G. Lemoine qui aspire depuis
plusieurs années a travailler pour 1’édition et le livre va s’engager avec enthousiasme dans
la production d’images pour cette nouvelle collection.

A partir de 1972, Massin, puis Jacques Maillot qui lui succéde, commandent de
nombreuses couvertures a Lemoine, entres autres pour les textes de Marcel Aymé, > Emile
Claude Roy®' (XIII).

Les éditions Gallimard impulsent un nouvel esprit éditorial tout d’abord par la
publication tres rapide de titres de littérature générale en édition économique puis en créant
un département jeunesse qui a pour vocation de mettre a la portée des plus jeunes des
ceuvres de littérature. Les projets sont audacieux dans leurs ambitions créatives mais
également risqués sur le plan économique. L’explosion du département jeunesse de
Gallimard d’une part et la réussite de la collection de poche d’autre part, auxquels participe
donc Georges Lemoine, sont des éléments essentiels pour expliquer la rapide notoriété a
laquelle il accede entre 1970 et 1980 comme illustrateur.

Le département jeunesse de Gallimard nait de facon officielle sous la houlette de
Pierre Marchand et de Jean-Olivier Héron : ces deux co-rédacteurs d’une revue de voile se
voient confier la création du département jeunesse de Gallimard en 1972. Ce nouveau
département a pour but d’organiser les collections et les titres parus depuis les années
trente et de développer ce secteur qui se doit de proposer des textes littéraires aux plus
jeunes et des collections de documentaires pour la jeunesse. Les deux collaborateurs
créent des collections ayant pour objectif de conquérir un jeune public avec des
productions de qualité.

Pierre Marchand réputé pour son ouverture d’esprit et son gofit pour la modernité a
dynamisé favorablement Lemoine dans le cadre de la production d’illustrations adaptées

aux contraintes du livre. En effet, directeur artistique et responsable de collections, il avait

74 Lettre de Massin du 20 mars 2003, op.cit.

M. Aymé, Brilebois, Paris, Gallimard, Folio 1975.

°E, Ajar, Gros Calin, Paris, Gallimard, Folio, 1976.

"7 Kundera, La vie est ailleurs, Paris, Gallimard, Folio, 1975.

8 Pour Le Clézio : Mondo et autres histoires en 1982, Désert en 1987, Le proces verbal en 1989.

" Pour Henri Bosco : Tante Martine, I’dne culotte, Le mas Théotime, en 1990.

80 De Jean Giono :Un roi sans divertissement, Le hussard sur le toit , Voyage en Italie réalisées en 1990
Angelo, Le chant du monde, Le chant du monde, Les ames fortes, Les grands chemins, La chasse au bonheur,
Solitude de la pitié, en 1991, Deux cavaliers de I’orage, en 1992.

81.C., Roy, L’ami lointain, 1990.
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le souci de s’appuyer sur des valeurs stires du graphisme de 1I’époque dont certains artistes
déja recrutés par Massin. Christiane Abbadie-Clerc décrit I’esprit qui animait Pierre

Marchand :

« Visionnaire, il a su puiser immédiatement dans le vivier des illustrateurs
de Francois Ruy-Vidal et Harlin Quist, ceux qui étaient entrainés par le typographe
Massin vers les couvertures de la collection folio dans le giron de la maison-mere
Gallimard. Les auteurs classiques et contemporains : Claude Roy, Michel Tournier,
J--M.G. Le Clézio, Roald Dahl ont alimenté un catalogue de titres prestigieux,
légitimant par les vertus et séductions de I'image ce qui était alors relégué dans le
purgatoire d’une littérature mineure, assujettic a la prescription de pédagogues

moralisateurs. »*

En effet, le défi relevé par le duo Marchand-Héron concerne tant les formes
graphiques, les mises en page que les textes proposés au jeune public : leurs objectifs sont
autant culturels qu’économiques.

Pierre Marchand, éditeur autodidacte, a bouleversé 1’édition frangaise en propulsant
Gallimard en téte des éditions jeunesse et en concevant des collections qui visent

I’adaptation au public et la diversité des formes de fictions et de documentaires.

«Avec Pierre Marchand, apparait une forme nouvelle d’édition a la
charniere entre I’édition ancienne et une édition débouchant sur le marché et sa
politique. [...]Pierre Marchand a joué un réle décisif dans cette évolution, non
peut-étre par volonté de changer mais par une sorte de correspondance avec lair
du temps. [...] Il aura permis a de nombreux auteurs et illustrateurs de s’exprimer,

., . 83
su rassembler des talents, suscité des vocations nouvelles. »

Il avait une empathie particuliere avec 1’univers graphique de Lemoine et appréciait
particulierement ses travaux de graphiste, ses linogravures. Le véritable talent éditorial de
Marchand est d’avoir « misé » sur le potentiel littéraire d’un graphiste et d’avoir su le

« marier » a des textes qui lui convenaient.

«II refusait d’infantiliser I'enfance, il la prenait au sérieux et avait compris

que tout tenait dans la qualité des textes, dans la qualité des images, et surtout dans

8¢, Abbadie-Clerc, « Le chaman de I’édition », « Un hommage a Pierre Marchand », CRILJ n° 74, page 6.
87, Dubois, R. Dubois, « Un hommage a Pierre Marchand », CRILJ n° 74, op.cit., page 16.
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une dialectique entre ’écrit et Iimage. Pour lui, I'image n’est pas seulement
illustration, elle partage avec le texte toute la sémantique d’un album ou d’un livre ;
Il avait ’art de conduire les auteurs écrivains et artistes a travailler dans le méme
sens. J'en ai fait personnellement lexpérience, confie George Jean,* avec

plusieurs ouvrages publiés chez Gallimard sous sa direction. »

Outre ses qualités de chef d’équipe et de maquettiste, Marchand a su sélectionner
des textes et envisager leur illustration par des graphistes comme Henri Galeron et Georges
Lemoine.

Ce n’est pas cependant I’illustration d’une fiction qui amorce la collaboration de
Lemoine avec Marchand. En 1975, Pierre Marchand, trés soucieux d’innover en matieére
documentaire, lui demande d’illustrer Le petit guide des arbres® pour la collection de
documentaires Kinkajou. Ce petit livre qui plait énormément a I’éditeur ouvre a
I'illustrateur la voie d’une véritable aventure créative avec Gallimard Jeunesse. Il y
retrouve André Francois et Etienne Delessert, rencontre Henri Galeron et de nombreux
illustrateurs déja prestigieux qui, comme lui, se sont fait un « nom » dans le milieu du
graphisme.

L’intégration dans 1’équipe de Pierre Marchand se réalise véritablement quand
Lemoine illustre le premier volume de la collection Folio junior : La maison qui s’envole
de Claude Roy. Créée a I’'image de son ainée « Folio », la collection propose des textes
francais et étrangers, surtout d’origine anglo-saxonne, classiques ou originaux, en version
intégrale, illustrés en noir et blanc. Ce premier roman parait en 1977, en méme temps que
Vendredi ou la vie sauvage dans la collection 1000 soleils et L’enfant et la riviere de Henri
Bosco dans la collection « Grands textes ». A partir de cette date, plusieurs livres se
préparent simultanément, les textes se succedent et la production graphique de I’illustrateur
devient trés dense. Georges Lemoine appartient désormais a 1’équipe « maison » et il est
sollicité pour les différentes formes éditoriales de Gallimard (XIV). Elizabeth Cohat, décrit

dans un entretien I’ambiance effervescente de I’époque :

«La période « soute » au 30, au ler étage, il y avait un déme en béton, un

plancher et tout le monde s’entassait 1a, il y a eu un bureau deux, trois, (...) c’est ici

84 Georges Jan, — écrivain — Professeur honoraire des universités, « Un hommage a Pierre Marchand »,
ibidem, page 23.
8, Nossert, G. Lemoine Guide des arbres, Paris, Gallimard, Kinkajou, 1975.
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qu’on a travaillé dans ce que Pierre appelait un hall de gare, un paquebot, avion...
Et lui c’était le capitaine. Evidemment!!Et on a été jusqu’a vingt quatre
p jusq gt 9

. . . . . 86
maquettistes, plus ou moins tous internes, ce n’est pas rien, une fabrique b

Pierre Marchand, seul « capitaine » a bord, dont les coléres sont presque aussi
réputées que le dynamisme, dirige I’ensemble des collections tout en impulsant une énergie
a I’équipe et en suivant simultanément tous les projets. Les maquettes s’élaborent, les
illustrateurs circulent, travaillent sur place parfois. Le succes ne tarde pas: a la fin de
I’année 1977, la collection « Folio junior » est tirée a 35 000 exemplaires avec trente titres
dans I’année.

Les maquettistes, comme les illustrateurs et les éditeurs travaillent sur plusieurs

collections et plusieurs projets simultanément. Elizabeth Cohat explique :

«En fait, Pomniprésence de Pierre Marchand partout empéche de définir
le poste de chacun chez Gallimard jeunesse tout le temps ou il a travaillé la. Par
exemple, j’ai démarré en travaillant sur les livres de voile, les premiers, mais en
méme temps, comme on était deux ou trois maquettistes, je travaillais sur les livres
jeunesse aussi; j’ai travaillé sur Folio junior, benjamin, toutes les maquettes de

couvertures aussi. »

Dans sa monographie, Georges Lemoine se souvient de 1’enthousiasme de cette
période créative : «Jean-Francois Ménard, Claude Roy, Hentri Bosco, Michel Toutnier,
Marguerite Yourcenar ; tout a la fois, c’était la féte | Les collections naissaient, les livres
s’envolaient. » ¥ Diversité des auteurs, des genres, des collections, Lemoine participe
pleinement a I’entreprise Gallimard jeunesse dont il est un des dix grands illustrateurs.

A partir de 1976, sa signature se trouve associée a de nombreuses collections de
I’éditeur : du coté de la littérature générale avec les couvertures blanches de « Folio » et
surtout du coté des collections pour la jeunesse. Des la naissance du département
Gallimard jeunesse, Lemoine collabore a toutes les collections de fiction; « « Folio
junior », « 1000 soleils », et « Grands textes » simultanément deés 1977. Puis il produit
quelques albums en 1978 pour la collection « Enfantimages » qui a pour objectif d’éveiller

le gofit de la lecture sous la forme de beaux livres, puis « Folio cadet » a partir de 1983

8 Elizabeth Cohat, directrice artistique chez Gallimard a débuté comme magquettiste en 1972 dans la premiere
équipe de Gallimard jeunesse recrutée par Pierre Marchand. Entretien d’avril 2003 a Paris.
8 La terre, l’eau, le ciel, op.cit.
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pour des rééditions en format « poche » de la collection « Enfantimages », et enfin
plusieurs collections documentaires « Découvertes » la méme année. Plus récemment,
Lemoine travaille pour « Folio édition spéciale », des 1987, qui accompagne les textes
d’un cahier de commentaires et de jeux et en 1992 pour « Lecture junior » dont la formule
tres rapidement arrétée privilégiait 1’illustration de multiples vignettes au coeur d’un texte
long. Enfin Lemoine illustre aujourd’hui les nouvelles formules de « Folio junior » dont les
couvertures prennent du relief et il continue a travailler sur des albums qui paraissent hors
série. Nouveauté reprise par d’autres éditeurs, Gallimard jeunesse accompagne les textes
illustrés de notices bibliographiques sur 1’auteur et I’illustrateur, parfois enrichies de
commentaires sur la fabrication du livre, ainsi les lecteurs apprennent a connaitre les
créateurs du livre.

C’est la diversité des auteurs qui caractérise les textes illustrés par Lemoine chez
Gallimard. Comme en témoigne le catalogue général de 1’éditeur, I’illustrateur se confronte
a des textes du patrimoine littéraire comme a de nombreux auteurs contemporains, qui
passeront dans les décennies suivantes au rang de «nouveaux classiques ». Dans les
premieres années, le département publie des « valeurs slires » de la littérature, qu’elle soit
générale ou destinée a la jeunesse. En effet, des 1978, Lemoine illustre en alternance les
contes de Hans-Christian Andersen et d’Oscar Wilde qui sont centenaires, avec des textes
du vingtidme siécle : deux textes adaptés des Nouvelles orientales de Yourcenar® qui
comme les romans de Bosco® ont un peu plus de vingt ans... En fait, la plupart des textes
qui sont proposés a I’illustration de Lemoine sont trés récents : le Vendredi ou la vie
sauvage de Michel Tournier n’a que six ans quand il parait en poche et les nouvelles de Le
Clézio paraissent dans les cinq années qui suivent 1’édition en littérature générale ; quant
aux contes de Claude Roy, ils sont directement €crits pour la jeunesse.

Autre aspect a prendre en compte pour comprendre la réception de ses illustrations,
plusieurs titres illustrés par Lemoine chez Gallimard sont retenus dans les listes proposées

en 1989 en annexe des programmes pour le collége90, comme L’enfant et la riviere”,

8 M. Yourcenar, Nouvelles orientales, premiere édition pour Gallimard, 1952. M. Yourcenar, Comment
Wang Fo fit sauvé, Paris, Gallimard, Enfantimages, 1979. M. Yourcenar, Notre Dame des hirondelles, Paris,
Gallimard, Enfantimages, 1982.

% En 1953, pour L’enfant et la riviére (paru en Folio en 1979), en 1956 pour Le renard dans l’ile (paru en
Folio en 1986).

PR, Perrin, Un siecle de fictions pour les 8 a 15 ans (1901-2000) a travers les romans, le contes, les albums
et les publications pour la jeunesse, op.cit.

°! En bonne place dans le palmares des best-sellers de Gallimard jeunesse avec 1 495600 exemplaires.
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Vendredi et la vie sauvage®, Lullaby de J.-M.G. Le Clézio, le Wang Fé de Yourcenar. Ils
sont également en bonne place dans les listes de best-sellers ou des livres préférés.%Les
deux versions du conte d’Andersen La petite marchande d ‘allumettes® “ son illustration de
L’intrépide soldat de plomb également d’Andersen, puis La maison qui s’envole de C.
Roy sont conseillées dans la liste des ouvrages pour le cycle 3 de I’école primaire de
2002% 11 est difficile de dissocier 1’effet produit par les illustrations de Lemoine de la
qualité des textes, eux-mémes car dans ces listes ce sont autant les collections Gallimard
qui sont conseillées aux lecteurs que des versions nommément illustrées par Lemoine.
Gallimard jeunesse, les auteurs et Lemoine se partagent ici le succes d’une diffusion
scolaire et d’un succes public large. De plus, la grande majorité de titres illustrés par
Lemoine, entre autres chez Gallimard, ont été également publiés a 1’étranger en Europe
(Ttalie et Grande Bretagne, Allemagne et Espagne) aux Etats-Unis et au Japon, diffusant
ainsi les images de ’illustrateur dans le monde entier.

Apres le départ de Massin, puis de Pierre Marchand de chez Gallimard Lemoine a
conservé des interlocuteurs de 1’équipe d’origine, Jean Robert Gaillot puis Christine
Becker au département jeunesse et Elizabeth Cohat devenue directrice artistique apres
avoir été maquettiste dans I’équipe de Marchand. Elizabeth Cohat définit ainsi la place de
Lemoine dans le pool d’illustrateur de Gallimard : « I fait partie des 10 illustrateurs qui ont
fait la maison ! Dix peut-étre ? C’est un tres grand, tres grand, Delessert, Galeron, Lemoine,
Quentin Blake évidemment, Tony Ross, Duhéme moins au début, les premiers, les grands...
(...)»* Et Puig Rosado, Roger Blachon, Sempé...

De nombreux prix nationaux et internationaux ont été décernés a Georges Lemoine
par des jurys de lecteurs ou de professionnels. Parmi ceux-ci, un prix lui a été attribué par
« La société des gens de lettres de France » en 1991 pour l'illustration de I’album Peuple

du ciel de J. M. G. Le Clézio paru chez Gallimard et également un dipldme d’honneur

92 Traduit dans 23 langues,, ce best seller de Gallimard jeunesse s’est vendu 2 2 310 000 exemplaires.

93 R. Perrin cite Vendredi ou la vie sauvage de Michel Tournier et L’enfant et la riviere de Henri Bosco dans
les 49 titres de « La Bibliotheque idéale », ouvrage collectif sous la direction de P. Boncenne paru chez
Albin Michel, en 1988, et cite également Lullaby de J.-M.G. Le Clézio paru en 1980 dans la liste
« Classiques d’aujourd’hui » d’un sondage de la revue hors-série Télérama, paru fin 1991.

% La premigre version pour Folio cadet en 1978 a pour titre La petite fille aux allumettes et I'album Nathan,
paru en 1998, La petite marchande d’allumettes.

% Littérature cycle 3, - Document d’accompagnement des programmes 2002, complété en 2004, CNDP —
MEN, 2002/ 2004.

% Lettre de Elizabeth Cohat, avril 2003.
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décerné par I'UNICEEF en collaboration avec la foire internationale du livre de jeunesse de
Bologne97 a une sélection de dix-huit illustrateurs internationaux pour la jeunesse en 1993.

Une monographie éditée par Gallimard jeunesse en 1987 dans la collection « I »
(dont le premier volume fut consacré a Henri Galeron) rend hommage a I'illustrateur et
retrace un parcours illustré de ses travaux jusqu’a cette date”.

Au départ de Pierre Marchand des éditions Gallimard en 1998, Georges Lemoine
traverse une période de doutes et les travaux d’illustrations se raréfient. Il est, de plus,
régulierement confronté aux problémes de qualité d’impression que posent les rééditions et
la transformation des collections. Les illustrations de Georges Lemoine sont louées par
Gallimard dans les biographies qui accompagnent les éditions de poche. Mais
paradoxalement, dans ces reprises, la qualit¢é des illustrations n’est pas totalement
respectée ; il semble que ni Marchand ni ses successeurs n’aient considéré les illustrations
de Lemoine comme un patrimoine a préserver. L’objectif commercial a sans aucun doute,
ces dix dernieres années, gagné en priorité sur les objectifs patrimoniaux et innovants
comme en témoignent de nombreux problemes concernant le respect des illustrations
d’origine par la modification des mises en page et des choix typographiques. Pour relancer
les ventes, les livres changent de forme, de couverture, de format, de maquette, parfois
d’illustrateurs. Les collections se métamorphosent. Certaines couvertures de Lemoine
disparaissent a 1’occasion d’une réédition : c’est le cas pour Vendredi et la vie sauvage,
réédité en Folio junior, avec une couverture hyperréaliste, tout en conservant les
illustrations intérieures d’origine rompant par cela avec la cohérence de 1’ensemble du
livre. De plus, le texte est parfois totalement confié pour la réédition a un autre illustrateur
comme L’anniversaire de I'infante® ... Cependant, méme si certains titres n’ont pas été
réédités comme Il était une fois, deux fois, trois fois... de Jean Tardieu et Notre Dame des
hirondelles de Yourcenar, la majorité des créations de Georges Lemoine pour Gallimard
jeunesse est régulierement rééditée.

Si les livres illustrés par Lemoine patissent parfois des choix économiques de la

maison d’édition, il reste un de ses illustrateurs de référence. Pour la sortie de 1I’album Le

%7 Associé aux trente plus grands illustrateurs mondiaux, il participe 4 une exposition intitulée « Le jardin
secret » commandée par la Foire de Bologne en 1993 Sa composition originale propose une planche
énigmatique composée en hommage a Stravinsky a partir de [’Histoire du soldat de Ramuz et d’autres
contes.

B la terre, [’eau, le ciel, op.cit.

» 0.Wilde, L’anniversaire de l’infante, Paris, Gallimard, Folio junior, 1978.
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Prince heureux'® d’ Oscar Wilde, la maison d’édition a organisé un lancement éditorial
parisien dans la librairie Nicaise associé a une exposition de travaux éditoriaux. Le respect
de son travail est porté par d’autres événements comme la réédition en 2002 de plusieurs
titres dont une version brochée de Mére absente fille tourmente de Rolande Causse'”". Sous
la banniere de Gallimard Lemoine participe également a des ouvrages d’illustration
collective comme Hadgi'®* de Jacqueline Duhéme en partenariat au profit de 1’association

. N e . 103
Sol en si, et a une réédition de Exercices de styles

de R Queneau, illustrés par une
cinquantaine de graphistes et d’artistes qui a regu le Prix graphique de la foire

internationale du livre d’enfant de Bologne en 2003.

3) Une production homogeéne

Plusieurs approches semblent possibles pour 1’analyse du parcours
d’illustrateur de Georges Lemoine : une approche typologique des livres illustrés, une
approche historique de sa production, ou enfin une présentation des livres selon les éditeurs
et les collaborations artistiques. Quelques reperes typologiques complétés par la liste
chronologique du corpus des livres concernés par cette étude, vont donc clore cette
présentation, avant d’aborder la question des contraintes et des variantes éditoriales du
travail d’illustration des textes. Dans cet ensemble qui se veut exhaustif, une majorité de
titres seront utilisés par notre étude critique'®*.

Tout en étant un des « grands » illustrateurs de Gallimard jeunesse, Georges
Lemoine n’a jamais travaillé exclusivement pour cette seule maison d’édition. Méme si
certaines années, les projets de Gallimard jeunesse ont monopolisé son activité, il a
poursuivi la création de couvertures pour Folio et il a régulierement illustré des albums
pour d’autres maisons d’édition. Cependant, a partir de 1994, ses collaborations sortent de
plus en plus fréquemment du cadre de la maison Gallimard et ses illustrations se mettent
au service de textes divers sous des formes d’édition tres différentes.

Sur le plan quantitatif, c’est chez Gallimard que le corpus de livres illustrés est le

plus important, mais quelques maisons d’édition ont produit avec Lemoine de trés beaux

190, Wilde, Le prince heureux, Paris, Gallimard, 2002.

0l g, Causse, G. Lemoine Mere absente fille tourmente, Paris, co-édition Gallimard et éditions Léon Faure,
1983.

102 3, Duhéme, illustration collective, Hadgi, Paris, Gallimard-Association Sol en Si [Solidarité Enfance
Sida], 2002.

183 R, Queneau, illustration collective, Exercices de styles, Paris, Gallimard, 2002.

104 1 s titres analysés dans la suite de I’étude seront marqués d’un astérisque.
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livres qui ont marqué I’édition pour la jeunesse comme Le livre de la création au
Centurion, Leila chez Bayard et Mozart pour La Joie de Lire."” De nombreux autres
éditeurs ont donné a Lemoine 1’occasion de s’exprimer dans leurs livres, avant et pendant
la période « Gallimard », mais le nombre de collaborations se développe et se diversifie a
partir de 1995. Les secteurs jeunesse de Nathan, Hachette, Casterman, Syros, Actes Sud
ou le Sorbier ont construit des projets de livres avec Lemoine a partir d’amitiés ou de
rencontres qui réunissent un éditeur ou un auteur et I’illustrateur autour d’un texte ou d’un
theme. C’est ainsi que depuis 1971, de grands albums succeédent aux romans illustrés, des
livres pour les petits aux contes pour adolescents, et les couvertures se font entre deux
projets de textes illustrés.

La production éditoriale de Lemoine laisse apparaitre une certaine diversité des
types de collections illustrées : les collection de poche, des albums de différents formats et
quelques collections documentaires. Du c6té des livres pour adultes, Lemoine a travaillé
sur une quinzaine de livres de formes trés différentes dont deux abécédaires et sept
documentaires essentiellement touristiques ou géographiques. Trois recueils de textes
autobiographiques ont été publiés a compte d’auteur. Les différents types sont représentés
dans le corpus retenu pour I’analyse du travail d’illustration de Georges Lemoine.

Les collections de poche sont celles qui ont permis a Lemoine d’approcher la plus
grande diversité de genres littéraires — romans, nouvelles, recueils de contes ou de poémes.
Elles sont toutes illustrées d’une couverture en couleur et de planches en noir et blanc pour
lesquelles I’illustrateur a exploré de nombreuses possibilités. Seule exception, la collection
« Lecture junior » a permis a Lemoine d’illustrer deux romans en couleur.

Les albums permettent d’étudier la diversité des mises en page et des choix
typographiques de Lemoine grace a la grande liberté autorisée par les grands formats ;
I'utilisation de la couleur donne une dimension esthétique supplémentaire a sa
composition et a ’expression de ce qu’induisent les textes .

Si les documentaires sont peu nombreux dans la production de Lemoine car
I'illustrateur préfere clairement illustrer la fiction, la qualité du travail d’illustration, la
« poétisation » du contenu et le travail spécifique de composition que propose Lemoine

pour tous ses livres permettent de les associer au corpus littéraire.

105 \ 05 e .
Maison d’édition suisse.
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Pour compléter le corpus des livre de jeunesse, certains livres édités pour adultes
comme les couvertures des « Folio », L’horizon derriére [’horizon élaboré avec Claude
Roy, mais également les livres sur les lieux comme le « Guides du Club méditerranée »
Yougoslavie, I’ile de France, le livre Amiens et Les parures du fleuve : Saintes, Cognac les
livres édités a compte d’auteur comme, Bercyl Pet Passage BourgouinI o permettront une
mise en perspective, par analogie, avec le travail effectué sur les textes d’auteurs.

La partie la plus importante de la production de Lemoine concerne la fiction
littéraire : pres de cent couvertures de romans pour la littérature générale et pour les
collections jeunesse qu’il faut distinguer des textes illustrés, puis ce sont les contes et les
nouvelles qui, sur le plan des genres, dominent le corpus. En 2004, son corpus de livres
illustrés se compose d’environ quatre-vingt-dix livres pour la jeunesse dans des genres
aussi différents que le conte, le roman ou la nouvelle, la fable philosophique, le texte

biblique, le récit historique et la poésie, ... ainsi que cinq documentaires.

Les tableaux suivants présentent de fagcon chronologique 1’ensemble du corpus pour
I’édition jeunesse en donnant quelques informations sur des couvertures produites par

I'illustrateur, des prix recus et les ouvrages appartenant a des sélections ministérielles :

1968
Gallimard Bibliotheque Mary Renault Le lion aux portes de la en linogravure
Blanche ville*
1971
Delessert a New-York G. Charlton Perrin Little lord Blink and his couleur
castle
1973
Bayard Belles histoires de I. de Vermeil « Le jardin de scarabée » n°9, juin 1973.
Presse Pomme d’Api
1975
Gallimard Kinkajou Le guide des arbres inaugure la
collection.

106 G. Lemoine, Bercy, édition a compte d’auteur, 1991.
197 G. Lemoine, Passage Bourgoin, édition a compte d’auteur, 1995.
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1977

Gallimard Folio junior Claude Roy La maison qui s’envole* N°1™%®
1001 soleils Michel Tournier Vendredi ou la vie
sauvagemg*
Folio junior Charles Dickens La vie de NS Jésus-Christ
« Grands textes » Henri Bosco L’enfant et la riviere*
Bayard Belles histoires de | Chantal de Marolles. | « Mardja et la pierre n°53, février 1978
Presse Pomme d’Api précieuse »
1978
Gallimard Folio junior J- Francois Ménard | Le voleur de chapeaux et
autres contes de la
semaine*
Gallimard Folio junior Oscar Wilde L’anniversaire de 'infante | non-réédité
Gallimard Enfantimages Jean Tardieu 11 était une fois, deux fois, non-réédité' ™
trois fois...
Bordas Aux quatre coins du | Pierre Gamarra On a mangé l’alphabet*
temps
1979
Gallimard Enfantimages Hans Christian Le rossignol de couleur
Andersen ’empereur de Chine*
Gallimard Enfantimages Marguerite Comment Wang Fo fut couleur
Yourcenar sauvé*
Gallimard Folio junior Henri Bosco L ‘enfant et la riviere* version de poche
Bordas Aux quatre coins du Contes de Boccace
temps
1980
Gallimard Bibliotheque J F Ménard L’ile du dieu maussade
Blanche
Gallimard | Folio junior J M G Le Clézio Lullaby'"*
Bordas Aux quatre coins du | G. Mac Donald Contes du jour et de la
temps nuit*
1981
Gallimard Folio junior Virginie Buisson L’Algérie ou la mort des
autres
Editions L’ours en poche L. Model, Les « Trésors de papier », | documentaire
buissonnieres

108¢ Roy, La maison qui s’envole, Paris, Gallimard, Folio junior, 1977. Titre recommandé au college par le
ministere de I’Education nationale dans les programmes de lecture de la 6¢ a la 3¢ parus depuis 1996.

109 Tournier, Vendredi ou la vie sauvage Paris, Gallimard, Folio junior, 1977. Titre recommandé au
college par le ministere de I’Education nationale dans les programmes de lecture de la 6¢ a la 3¢ parus des

1996.

110

Deux double-pages pour le texte « Les neuf muses et le boeuf».

"y M. G. Le Clézio, Lullaby, Paris, Gallimard, Folio junior, 1980. Titre recommandé au college par le
ministere de I’Education nationale dans les programmes de lecture de la 6¢ a la 3¢ parus depuis 1996.
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1982

Gallimard Folio junior Michel Tournier L’aire du muguet*

Folio junior JM G Le Clézio Celui qui n’avait jamais
vu la mer, suivi de La
montagne du Dieu vivant®
112

Enfantimages Marguerite Notre Dame des Non réédité en
Yourcenar hirondelles Folio cadet'"
Gallimard Hors collection G. Charlton Perrin Petit Lord Blink et son Album voir 1971

chdteau de glace

1983
Gallimard Hors collection Rolande Causse Meére absente, fille co-édition Léon
tourmente* Faure-Gallimard.
Folio cadet Claude Roy Les animaux treés
sagaces*
Découvertes cadet | L. Hottenheimer Le livre du printemps* documentaire
Grasset, Monsieur Chat Hans Christian Le petit soldat de plomb* | Direction
Andersen artistique E.
Delessert'"*

1984
Gallimard Folio junior Nadedja Garrel Les princes de I’ exil*

Folio junior Gudrun Mebs L’enfant du dimanche

Hors collection J.-M.G. Le Clézio Baalabilou* album
1985
Gallimard Folio junior J M. G. Le Clézio Villa Aurore*
Bayard Presse Pomme d’Api Y. Belaunde (d’apres | La naissance de Jésus | réédition d’une
jeune St Mathieu) creche de Noél a

construire

1986
Gallimard Folio junior H.Bosco Le renard dans Uile*
Centurion Sue Alexander Leila* Album primé"’
jeunesse

"2 M G. Le Clézio, Celui qui n’avait jamais vu la mer, suivi de La montagne du Dieu vivant, Paris,
Gallimard Folio junior, 1982. Titres recommandés au college par le ministere de I’Education nationale dans
les programmes de lecture de la 6¢ a la 3¢ parus depuis 1996.

'3 La collection Folio Cadet propose depuis dix ans les rééditions des parutions de la collection d’albums
Enfantimages.

"4 Etienne Delessert proposa d’autres livres 2 Lemoine au cours de ses trente années, pour Creative Editions,
New York en 1971, Little Lord Blink and his castle de Geoffrey Charlton Perrin et Le méchant prince de HC
Andersen, tous deux édités en France chez Gallimard.

'15'S. Alexander, Leila, Paris, Centurion jeunesse, 1986. Mention spéciale du jury du prix graphique de la
foire internationale du livre pour enfants de Bologne en 1987.
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1987
Gallimard Découverte cadet B. Georges Le livre du corps
Bayard Centurion Okapi Pierre-Marie Le livre de la Album primé'™
Beaude création*
1988
La Joie de Pierre Gripari 1l était un petit navire | Une planche dans un
Lire'!” ouvrage collectif
1989
La Joie de Christophe Gallaz | Mozart* Album primé ’™®
Lire a réécrit le texte
Bayard Centurion Pierre-Marie Le livre de Jonas* Album primé ™
Beaude
Gallimard | Folio junior Claude Roy, ™ Désiré Bienvenu* n° 500
1990
Gallimard | Folio junior J-M.G. Le Clézio | La grande vie suivi | recommandé™’
de Peuple du ciel*
Gallimard J.-M.G. Le Clézio | Peuple du ciel* Album primé’>
Gallimard | Premiéres P. de Bourgoing, La main et le pied pages transparentes
découvertes
1991
Ed° Ulrike Blatter Touloulouze et Ouriki* Album en
d’Orzens'” accordéon
Rouge et Or | Ateliers Claude Clément Le batelier du Nil*
1992
Gallimard Folio or-poésie Claude Roy La cour de récréation* RéEdité en
Enfance et
poésie’*
Gallimard Lecture junior B. Fairfax-Lucy et Les enfants de
P. Pearce Charlecote*
Gallimard Folio junior Diane Wynne Jones, | Ma seeur est une sorciére
Calligram Jack London Le génie et la fée*
Bayard Centurion-Okapi, Pierre-Marie Le livre de Moise*
Beaude

"6 p_M. Beaude, Le livre de la création, Centurion-Okapi, 1987. Grand prix graphique de la foire
internationale du livre d’enfant de Bologne, en 1988. Et, en 1991, prix de I’office catholique du livre de
Freiburg en Allemagne.

Wla joie de Lire, a Geneve.

'8 Cet album recoit le prix Saint-Exupéry en 1989.

9P M. Beaude, Le livre de Jonas, Paris, Centurion-Okapi, 1989 Grand prix des 13, Office chrétien du livre,
en 1989.

120.C. Roy, Désiré Bienvenu, Paris, Gallimard Folio junior, 1989.

21'J. M. G., Le Clézio, La grande vie suivi de Peuple du ciel, Paris, Gallimard Folio junior, 1990. Titre
recommandé au college par le ministere de I’Education nationale dans les programmes de lecture de la 6¢ a la
3¢ parus depuis 1996.

122 Prix de La société des gens de lettre en France, 1991.

123 Lutry (Suisse),

24 La Collection « Enfance en poésie » propose des livres illustrés pour les petits a partir de textes de
Tardieu, Desnos, Guillevic, Prévert, Queneau, Roubaud ...
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1993

Sorbier René Rener Le chameau Abos* album
1995
Gallimard | Lecture junior J. M. G. Le Clézio Pawana* Recommandé >
Gallimard Hors collection Hans Christian Le méchant prince* Co-édition avec
Andersen. Creative éducation
1996
Gallimard | Folio junior Tamiki Hara ; Fleurs d’été et autres Recueils de nouvelles™®
Masuji Ibuse; nouvelles japonaises*
Ineko Sata ; Ichyio
Higuchi
1997
Nathan, Contes et D. Bassez. Contes du Berry*
légendes
Syros Les uns et les Rolande Causse Sarah de Cordoue couverture
jeunesse autres
1998
Gallimard | Folio junior Diana Wynne Les neufs vies du Tome 1™
Jones magicien
Gallimard | Folio junior Philippe Delerm Elle s’appelait Marine | couverture
1999
Nathan, H C Andersen La petite marchande Version recommandée
d’allumettes* 128
Gallimard | Folio cadet Margaret Davidson | La métamorphose Ilustré en couleur
d’Helen Keller*
Casterman Elizabeth Brami'” | Petit caeur* album

12 1M G, Le Clézio, Pawana, Paris, Gallimard Folio junior, 1995. Titre recommandé au college par le
ministere de I’Education nationale dans les programmes de lecture de la 6¢ a la 3¢ parus depuis 1996.

126 Fleurs d’été et autres nouvelles Jjaponaises, (Tamiki Hara, Fleurs d’été ; Masuji Ibuse, Lieutenant « ma
révérence » ; Ineko Sata, L’eau ; Ichyid Higuchi Le 31 décembre), Paris, Gallimard Folio junior, 1996.

127 Le cycle Les mondes de Chrestomanci, comporte cing volumes édités en Folio junior, et 1'éditeur
changera d’illustrateur pour proposer une unité car Lemoine ne pouvait assurer I’ensemble. Les tomes 1 et 2,
illustrés par Lemoine, seront ensuite réédités avec une autre illustration a partir de la parution du troisieme
volume.

2 HC. Andersen, G., Lemoine, La petite marchande d’allumettes, Paris, Nathan, 1999, conseillé dans les
documents d’application des programmes 2002 pour le cycle 3 de I’école primaire.

' E. Brami est psychothérapeute et écrivain. Elle a écrit une trentaine de livres pour la jeunesse.
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2000
Sorbier en partenariat | Milena Le foulard dans la nuit* | album
avec Amnesty
International
2001
Syros Rolande Causse Oradour la douleur*
La joie de Charles  Ferdinand | Le chant de Pdques llustré de
Lire Ramuz photographies
Gautier- Elizabeth Brami Couleur chagrin album
Languereau
Gallimard Folio junior Paule Du Bouchet Le journal d’Adéle couverture
2002
Gallimard Hors collection Oscar Wilde Le prince heureux* album
Actes Sud Des poemes plein | R.Causse Couleurs,lumiéres, reflets*
les poches
Gallimard Pierre-Marie Issa, enfant des sables* Recommandé ™°
Beaude
Gallimard Folio junior D. Almond, Ange des Marais noirj - {Commentaire [p11]: Couverture ?? J
Hachette Livre de poche131 Mme Le Prince de | La Belle et la Béte
jeunesse Beaumont
2003
Actes Sud Des poemes plein les Rolande Causse Paris Poésies™
junior poches
Gallimard Giboulées A. Révérend Le pays au bout du lit*
Gallimard Folio junior M.Yourcenar, Une belle matinée couverture
Syros Tempo Larissa Cain J’étais enfant a couverture
Varsovie

130 p M. Beaude, Issa, enfant des sables, Paris, Gallimard Folio junior, 2002. Titre recommandé au college
par le ministere de I’Education nationale dans les programmes de lecture de la 6¢ a la 3¢ des 1996, 1995 pour

la premiere édition.
131" Ces projets vont parfois suivre des éditeurs, Lemoine collabore avec Marie Lallouet, dans des maisons
d’éditions différentes, il I’a rencontrée alors qu’elle collaborait avec Pierre Marchand chez Gallimard.
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2004

Le Seuil Hors collection E. Brami Des espérances™ album

Gallimard Hors collection Anne Tardy Mon carnet de Livre-carnet

haikus"?

Arléa M. Fermine Neige Pour
adolescents'”?

Syros Les uns et les autres J Teisson La valise oubliée couverture

Syros Les uns et les autres Rolande Causse Les enfants d’Izieu Couverture pour
la réédition

Il est important de noter que les dates d’édition donnent un repere approximatif sur
le rythme de I’activité créative. En effet, Lemoine peut passer plusieurs mois, voire plus
d’un an sur la préparation d’un livre alors que d’autres sont élaborés simultanément sur une
méme période. L’activité d’illustrateur de Lemoine a connu des périodes trés denses entre
1977 et 1992 (plus de quarante albums et romans illustrés pour la jeunesse, sans compter
les couvertures et les livres pour adultes en quinze ans) mais également des périodes de
production ralentie ou Lemoine se consacre a des travaux personnels comme dans les
années 1994 —1997.

Si les travaux de commande se sont espacés, c’est autant parce que Georges
Lemoine aime prendre son temps pour produire ses images selon des techniques
exigeantes, que parce qu’il poursuit également un travail personnel de dessin et de
peinture. De plus, certains projets se concurrencent : des livres pour adultes comme celui
commandé par la ville d’Amiens'** ou pour Saintes et Cognac'®, ont parfois interrompu
sur plusieurs mois des projets d’illustrations de livres de fiction.

Une unité des thémes fédere I’ensemble du corpus et nous aurons 1’occasion
d’analyser sur plusieurs plans les sujets qui reviennent dans les livres illustrés : sous des
formes trés différentes, tous ces livres ont une proximité avec les genres du conte
philosophique ou a de la fable poétique. Néanmoins, si 1’hétérogénéité des textes illustrés
du point de vue des genres est importante, les formes bréves dominent le corpus - une
cinquantaine de nouvelles et de contes - et on note une régularité dans 1’illustration de
textes poétiques. Lemoine participe également aux collections de poche de Gallimard

spécialisées en poésie, en composant dans les années quatre-vingt des couvertures,

32 Mon carnet de haikus, 200 haikus pour les moments de tous les jours.

133 G. Lemoine a illustré deux ouvrages non spécifiquement pour la jeunesse de Maxence Fermine, Neige et
Le violon noir Arléa, 2004.

B4G .Lemoine, Amiens, Creil, éditions Dumerchez, collection « Les regards d’un promeneur », 2001.

13 G Lemoine, Les parures du fleuve : Saintes, Cognac, Somogy : livres d’art, 2004.

49




disparues aujourd’hui, pour des recueils thématiques : La nuit en poésie en 1980 L’amour
et ’amitié en poésie en 1982, L’adolescence en poésie, L’arbre en poésie, Dieu en poésie
en 1984 La mort en poésie en 1994. Les themes des recueils proposés a 1’illustrateur
cernent parfaitement ses domaines de prédilection.

Ce qui constitue la particularité de la carriere de Georges Lemoine, c’est en premier
lieu la qualité littéraire du corpus de textes qu’il a choisi d’illustrer ou auxquels les éditeurs
ont souhaité associer ses images. Les illustrations de Lemoine accompagnent des types de
textes tres différents qui touchent un registre mariant harmonieusement une production
raffinée et une constante poétique. Quelles que soient ses collaborations avec les directeurs
artistiques de Gallimard ou d’autres éditions, c’est, en second lieu, la qualité graphique et
le savoir-faire de Georges Lemoine concernant les contraintes éditoriales qui contribuent a
la qualité des livres de son corpus. Planches en noir et blanc des livres de poche, grandes
images colorées des albums de contes, couvertures de romans, livres pour les petits,
vignettes pour les documentaires ou les recueils de poésie, toutes les formes de mises en

images semblent maitrisées par I’illustrateur.
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Chapitre II - Une création contrainte

Le contexte éditorial détermine un grand nombre de contraintes liées aux
caractéristiques des collections et aux techniques d’impression : I’analyse de ces aspects
qui influencent sur de nombreux plans la création des illustrations, permet de comprendre
quels éléments, autres que les textes mémes, interviennent dans le travail de I’illustrateur.
Il est donc essentiel de décrire les relations que Georges Lemoine entretient avec les
contraintes techniques et plus spécifiquement éditoriales. En effet, I’illustrateur est stimulé
par la contrainte et il démontre des ressources inépuisables d’adaptation a la trés grande
diversité des formes éditoriales. Lemoine a développé une conception du livre et de
Iillustration qui apparait dans tous les aspects de son ceuvre et qui s’enrichit du cadre
technique imposé par les formes imprimées. En partant du postulat que les qualités
graphiques et le « métier » d’artisan du livre de Georges Lemoine, interviennent de fagon
significative dans le mode d’illustration des textes, les pages suivantes se donnent pour
objet la mise en évidence des solutions dictées par les supports éditoriaux de I’imprimé et
plus spécifiquement du livre.

Le travail éditorial de Georges Lemoine, qui permet de définir sa conception
globale du livre, sera successivement abordé pour analyser les types de contraintes auquel
I'illustrateur doit se confronter et pour comprendre le rdle de I’intervention de 1’éditeur ou
du directeur artistique. Puis les différents aspects d’organisation de la page du livre avec
lequel I’illustrateur compose, seront analysés et enfin, le rapport au code écrit sera présenté
comme élément pris en compte dans ’illustration parce qu’il apporte un éclairage sur le

style particulier de Lemoine.

1) De la mise en image a la mise en page

Dégager la conception du livre de Lemoine peut s’appuyer d’une part, sur I’analyse
de son métier de graphiste qui congoit le texte comme un élément visuel au cdté duquel il
compose les images, et d’autre part sur son approche artisanale du livre dans sa matérialité.
Pour comprendre les éléments pris en compte par I’illustrateur, et donc pour délimiter plus
finement son espace de liberté de création dans le travail d’illustration de textes,

I’appréciation de sa culture de 1’image est indispensable.
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Comme les grands graphistes de sa période, Lemoine est nourri des mouvements
artistiques contemporains et des évolutions concernant le domaine graphique. De plus il a
construit un rapport a I’'image fondé sur les objectifs qui régissent la production d’images
de communication pour la publicité et la presse : agir sur le public par le visuel. Claude
Cossette définit I’action du graphiste ainsi : « Le graphiste, lui, agit comme un haut-parleur :
il sait mettre en forme le message de son client de telle sorte qu’il soit parfaitement recevable
et compréhensible par les destinataires visés. »3%Les productions graphiques guidées par le
I'impératif d’efficacité commerciale de la publicité portent toutes les innovations et toutes
les possibilités que permet la reproduction massive de I’'image. Les principes de lisibilité et
de séduction visuelle orientent la créativité des graphistes de I’affiche et du message
publicitaire. C’est pourquoi, quels que soient les textes qu’il illustre, les images de
Lemoine composent un environnement lisible et sensible, qui fait « fonctionner » les
significations et facilite ’acceés au message €écrit. La lisibilité et le travail de mise en pages
du texte sont ici facilités par une capacité a travailler sur différents niveaux du livre en
créant une unité plastique avec le texte. La formation de Georges Lemoine est initialement
plus attachée a I’imprimerie (la typographie et la composition, 1’impression comme
I’ offset, la quadrichromie, etc.) qu’au dessin. Lemoine a donc appris un métier d’artisan en
méme temps que le dessin a main levée et 1’histoire de 1’art. Cela signifie qu’il est initié au
langage graphique et qu’il maitrise les bases techniques liées a la composition, la reliure et
I’impression. Autrement dit, il connait parfaitement les contraintes de 1’imprimeur et les
prend en compte en les anticipant dans son travail artistique. En cela, Georges Lemoine est
représentatif des graphistes des années soixante-dix qui se congoivent tout a la fois comme
artisans et artistes.

La spécificité du graphisme tient dans les multiples compétences tissées entre
technicité et expression artistique, les arts du livre et de la lettre atteignent un niveau de
conceptualisation et de théorisation qui permet une valorisation de la part d’artisanat lié au
travail de I’image. De nombreux graphistes sont également concepteur d’images, directeurs
artistiques et enseignants. Gérard Blanchard, qui a beaucoup influencé 1’illustrateur, a
participé a la conception globale de I'image et a une réflexion sémiologique sur la lettre

dans une these de doctorat dirigée par Roland Barthes et dans ses conférences. Les

1% Claude Cossette, site Ikon-Québec, 1995. C Cossette est professeur en publicité et image, département de
communication, Université de Laval.
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rencontres internationales de Lures-en Provence, fondée par Maximilien Vox'*7 en 1952,
auxquelles Lemoine a également participé, témoignent du dynamisme et de la richesse de
la réflexion sur la création graphique : elles réunissent la nouvelle génération de graphistes
et de typographes pour des rencontres qui portent autant sur des questions techniques que
théoriques. L’influence sur G. Lemoine de cet univers foisonnant du graphisme francais est
plus révélée, comme nous le verrons, dans les formes et les codes du livre illustré que dans
les techniques et le style d’illustration de I’artiste. Ainsi, c’est par son rapport a la lettre

comme image que nous aborderons 1’approche du livre par G. Lemoine.
A) La lettre comme image

Lemoine se souvient de son apprentissage de graphiste : « On enseignait pour les
métiers de la publicité, que la chose la plus importante, c’était finalement la lettre. » En 1950,
la formation a la composition et au lettrage se faisait a la main. La production assistée par
ordinateur a pratiquement remplacé depuis ce minutieux tracage qui donnait forme aux
caracteres typographiques. Lemoine a donc appris les lois d’équilibre de la lettre en tracant
sur des quadrillages, des courbes et des verticales pour reproduire les différents caracteres
de la typographie nécessaire a la création d’affiche. La reproduction de modeles et la
gestion des espaces entre les lettres lui ont permis, conjointement au travail de dessin, de
maitriser la composition des images qui associent de 1’écrit et des motifs iconographiques.
«J’ai fait connaissance avec la lettre et j’y ai pris gout. Il y avait un atelier typo avec des
caractéres. .. On pouvait imprimer. »'**

Lemoine a donc approché la typographie'® sous ses deux définitions, celle qui
touche le tracé de la lettre et celle qui concerne la composition des différents éléments de la
page avant impression. Deux personnalités de 1’univers de la typographie vont influencer
Iillustrateur dans son approche de 1’écrit : Massin pour la composition typographique et

Jacno pour la création de lettres.

a) L’image de la lettre

37Samuel Théodore Monod, dit Maximilien Vox, (1874-1974) journaliste, publicitaire, maquettiste et
typographe d’art. Il est a 1’origine d’un renouveau de la typographie en France et de son intégration aux arts
graphiques.

138 Georges Lemoine ou la lettre honorée », Caractére n° 71, op.cit.

13 Définition du Perit Robertl, (1991) «sens 1: la typographie (1557) est I’ensemble des procédés
permettant de reproduire des textes par 1’impression d’un assemblage de caracteres en relief (imprimerie
typographique ; par opposition aux procédés par report : lithographie, offset) ; Sens 2 : Maniére dont un texte
est imprimé (quant au type des caracteéres, la mise en page, etc.) »
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Massin définit le nouveau rdle du typographe dans les années cinquante : « (...) a
mon avis le typographe doit s’effacer au maximum dans la présentation de ces livres courants.
Il ne faut pas que le lecteur s’apercoive de sa présence.» Le premier aspect du travail de
directeur artistique réside dans la préparation du travail pour les techniciens de
I’impression. « ... Il s’agit 1a d’un travail de rigueur, de sobriété, de simplicité, qui ne doit pas
sentir I'effort, mais découler pourtant d’une certaine facon d’une esthétique, ou d’un style.
Donner a voir, ou donner 2 lire, plutdt. » Le traitement, a cette étape, ne se situe pas au
niveau du signe ni de la ligne mais du bloc, du texte considéré dans son effet de masse.

Massin précise dans son ouvrage sur la mise en page'*’, le role chromatique du
blanc comme du noir. Le blanc de la page s’oppose au noir des lettres d’ imprimerie dont la
répartition produit des jeux d’ombres et de lumiere. Tout le savoir faire se joue entre la
qualité du papier, du blanc et le graissage des lettres, du noir, de ’encre. Le gris intervient
donc également comme couleur...Les méthodes du typographe sont celles qui permettent
de composer les pages et la mise en texte est donc I’organisation d’harmonies des blancs et
des noirs. « La typographie est harmonie de blancs, observe Raymond Gid, qui rejoint en cela
Gustav Malher, pour qui la musique n’est pas dans les notes, mais entre les notes. En
typographie, comme dans la musique, ce sont les intervalles qui créent les tensions (...R
Strauss) » '*!

Quand on demande a Massin s’il établit un lien entre la formation de typographe de
Lemoine et son style d’illustration, il répond « Oui parce qu’il venait de la typo et ses dessins

avaient parfois le caractére d’idéogrammes»'®

En fait la formation typographique de
Lemoine explique, pour une part, I’économie des formes utilisées dans ses images et
I’équilibre de ses compositions sur la page.

Du propre aveu de Georges Lemoine, I'influence de Jacno a été également
déterminante pour son goit de la lettre et de la typographie. Il lui a enseigné « I’élégance du
geste, le regard graphique (...) Il m’a fait prendre conscience de la valeur des lettres, se
souvient Lemoine. Il avait un tel goit pour la typographie classique... »* La création de

lettres d’alphabets, ceuvre d’un petit nombre de graphistes, est une activité reconnue

comme artistique depuis une trentaine d’années. Ces « designers » de caractéres souvent

140 Massin, La mise en pages, éditions Hoéboeke, 1991, page 109.
" Ibidem

1421 ettre de Massin du 20 mars 2003.

3 Caractere n® 71, op.cit., page 32.
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destinés a I’imprimerie et aux logiciels de traitement de texte, construisent de nouvelles

formes de lettres en fonction de lois rigoureuses.

«Le design des caracteres repose sur une simple, mais si complexe en
méme temps, interaction entre les formes et contre-formes des lettres. Les
variations sont infinies, tout lart réside dans la gestion de linvisibilité des formes
dans le but de servir le texte destiné au lecteur. Néanmoins, ’histoire de I’écriture,
la calligraphie et la typographie restent des ingrédients essentiels aux créateurs

typographiques. Sans références historiques pas de nouvelles création. »**
. . 5 . . .
Plusieurs études'* portent sur le travail de Georges Lemoine dans ce domaine :

«A Tépoque du « design » dépersonnalisé, il est rassurant de rencontrer un
graphiste professionnel aussi original qui, a la maniére des moines enlumineurs et
s'inspirant -selon Massin- « de I'antique démarche de Pline le Jeune (qui faisait
dessiner aux scribes romains des initiales en forme de poissons ou d’oiseaux) tente

z A fel 146
d’agréger la lettre a ses compositions ».

Ainsi, Georges Lemoine s’approprie-t-il la lettre et les techniques de typographie
pour enrichir sa pratique graphique sans pour autant devenir typographe : 1’élan artistique
personnel domine ainsi sa création d’alphabets qui proposent une forme hybride

d’alphabets artistiques.

b) La lettre imagée

La personnalité et la culture typographique de Massin, humaniste (homme de
culture écrite et musicale) ont sans aucun doute influencé Lemoine qui éditera avec lui des
albums et des images d’abécédaires artistiques. Massin écrira le texte de préface a
Souvenirs de voyage147 publié chez Push en 1975 et I’album Dessine moi un alphabet lui
sera dédié (VIII, 2-5 & IX). La démarche de création d’alphabets de Georges Lemoine n’a
cependant que peu de points communs avec celle des artistes typographes qui ont en

définitive, un objectif fonctionnel autant qu’esthétique.

4 « Création de caractéres typographiques ? » Extrait du texte de présentation de 1’exposition du 18 mai
2003, site http:/ www. typofonderie .com.

145 Articles de la revue Caractére dans la rubrique, Les hommes et leur métier-graphisme, (janvier 1976,
septembre 1980, novembre 1981...)

146 M. Huet, « Georges Lemoine : peintre et typographe », Caractere (janvier-février 1976), pages 52-53.

47 G. Lemoine, Préface de Massin, Souvenirs de voyage, 26 aquarelles de Georges Lemoine, Paris, éditions
Push, 1975.

55

=

Commentaire [MSOffice12]: Poétiqu

es?




« Georges Lemoine n’ignore rien de ces exemples illustres ; il ne cherche
pas plus a se mesurer a eux qulil ne veut tirer profit de son savoir-faire. Il ne se
pose pas en spécialiste de la lettre ; il fait fi des tracés régulateurs et des écoles, tant
du Bauhaus que la Renaissance et se moque des modes comme de la technique.
Aussi son alphabet ne saurait-il étre un exercice de haute voltige, et ne veut-il

refléter les tendances actuelles de la typographie. (...)"*

Ces abécédaires illustrés n’héritent pas directement de la tradition didactique des
alphabets de figures enfantins du dix-neuvieme siécle qui ont été 1’objet des travaux de
Ségoléne le Men,"”’ mais ils jouent avec l’abécédaire sous une forme esthétique
contemporaine. Sans intention didactique en rapport avec la lecture et le tracage des lettres,
ces alphabets sont édités a destination de tous les publics. Méme si I’influence de
I’abécédaire enfantin est réelle ; Georges Lemoine se souvient d’un « Un grand album (un
alphabet) de planches de couleurs, de tres beaux paysages marocains et des scénes de gitans au
bord de la mer... » ™. Ce livre qui a marqué son enfance n’a pas engendré d’équivalent dans
les alphabets de I’illustrateur. Georges Lemoine conserve, de cette tradition, la dimension
symbolique de I’abécédaire, sans en conserver 1’aspect pédagogique et quotidien. « Dans la
civilisation occidentale, I’alphabétisation apparait comme un rite de passage, dont I'instrument,
revétu de pouvoirs magico-mythiques, est 'abécédaire. » **'L’alphabet se présente dans les
créations de Lemoine, tout a la fois comme une énigme et comme un code omniprésent.
Mais les images ne construisent aucun rapport explicite avec les lettres qu’elles
accompagnent : pas de mots associés par l’initiale orthographique ni de relation
phonologique. Ce sont les formes des lettres qui délimitent des espaces iconographiques.

G. Lemoine présente par contre ses alphabets de facon traditionnelle, dans un
foliotage ou sur affiche sous une forme tabulaire®®  mais toujours dans 1’ordre
conventionnel. La présentation de 1’alphabet est donc organisée a la fois par 1’ordre de la

lecture d’images et la linéarité. Ainsi le travail sur les alphabets anticipe pour une part la

18 Souvenirs de voyage, op.cit.

1498 Le Men, Les abécédaires frangais illustrés du XIXe siécle, Paris, éditions Promodis, 1984.

0N, du Roy. « La mémoire en couleurs », Télérama, novembre 1994.

151 Cependant, Lemoine utilise ces références de livres enfantins anciens dans les images d’illustrations :
I’abécédaire ancien est « cité » dans une illustration du recueil de Roubaud Monsieur Goodman réve de
chats et dans Les neuf vies du magicien.

12 Cet espace tabulaire, qui procéde a la fois du texte (dans la mesure ou il offre la possibilité d’un
parcours linéaire et discursif), et de I’'image (puisqu’il peut étre appréhendé globalement et détaillé selon un
itinéraire aléatoire et facultatif), se définit également par son ambiguité. (...)S. Le Men, Les abécédaires
frangais illustrés du XIX e siécle, op.cit., page 307.
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cohérence de la séquence illustrée des livres, I’inventivité et la poésie conjuguée avec le
respect des codes.

Ségolene Le Men remarque que le golit des hommes du dix-neuviéme sieécle pour
les petits livre de DI’enfance «renforce I'hypothése de limportance psychologique de
I'abécédaire qui dut s'imprimer fortement dans I'esprit des jeunes lecteurs encore ensorcelés
par le charme des « petits livres de enfance » a 'age adulte. »'*>

Seul 1’abécédaire Dessine moi [’alphabet, édité chez Gallimard, propose une
démarche de type didactique en associant & 1’abécédaire une information historique sur

I’évolution de la lettre et de I’alphabet. Lemoine s’adresse de facon explicite aux enfants

pour les initier au gofit de la lettre :

« On peut dire que ’homme a depuis toujours cherché a habiller les lettres,
et qu'au long des siécles il les a parées de vétements plus ou moins somptueux, plus
ou moins séveres, plus ou moins droles ou comiques. Les petits enfants
d’aujourd’hui, penchés sur leurs cahiers d’écoliers, le crayon feutre a la main,
continuent, comme en ce jour d’automne 1147, la réverie de frere-moine, peintre-
enlumineur de manuscrits. Ils voient comme lui : une lune dans le C, une barriére

dans le H, un soleil dans le O, un serpent dans le S, un éclair dans le Z. » **

La présentation chronologique de 1’alphabet est une occasion pour Lemoine de
proposer des images évoquant I’histoire de 1’écriture et elle est une invitation a la création.
Des compositions inventives et proches de 1’exercice de style lui donnent la possibilité de
jouer avec les typographies et les alphabets historiques en composant des images ou lettres
et dessins se répondent et s’intégrent a un méme espace graphique pour une période
historique donnée (VIII, 2-5).

Fort de sa formation et de sa culture de la lettre, Georges Lemoine joue avec les
formes et les codes de 1’écrit occidental pour mettre en valeur I’importance symbolique et
esthétique de 1’alphabet, jouant avec les limites de son tracage sur ’espace plan de la
feuille. Il développe des trompe-I’ceil qui n’ont pour objet que de faire apparaitre, laisser
voir ou poétiser le code.

En fait, il soutient de fagon graphique le constat d’Anne Marie Christin dans

L’image écrite :

133§ Le Men, Les abécédaires frangais illustrés du XIXe siecle, op.cit.
154 Extrait de la préface de : G. Lemoine, Dessine-moi un alphabet, Paris, Gallimard, 1983.
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« Merveilleux, monstrueux pouvoir de I'alphabet. Non seulement il a su
transformer et absorber I'expression orale (car telle est bien, a suivre ] Goody, la
menace principale qu’il fait peser sur les civilisations qui lignorent, celle de
patvenir 4 maitriser leur monde propre comme il s’est emparé de I’écrit), mais il

controle également Pespace graphique. » *°

Dans Souvenirs de voyage, I’alphabet est présenté, en ordre, dans de petits cadres
carrés qui peuvent évoquer les formes des caracteéres en plomb. Cependant, les petites
images représentant les lettres développent des paysages surréalistes : les lignes de tragage
des lettres délimitent 1’espace, construisent des fenétres, des murs, des architectures et
bordent les reliefs du paysage (VII &VIII)... en apesanteur, ou pesantes au contraire,

toujours gigantesques devant les deux petits voyageurs de ’espace... (IX)

«Ces lettres sans épaisseur nous posent, quant a leur origine et a leur
nature, des problémes aussi déroutants que les mégalithes de llle de Paques.
Toutefois, ces stabiles sont ici indissociables du paysage, aussi indissociables que
peuvent Iétre la forme et le fond dans Pexpression : tantét la lettre détermine le

décor, tantot elle est délimitée par celui-ci. »*°

Contrairement aux alphabets éducatifs qui tentent de donner sens a la lettre en
I’associant a des motifs du quotidien, dans ce livre fait pour I'ceil «la lettre déjoue
superbement les pieges de la signification ». Le plaisir dans la découverte des images-lettres
de Lemoine provient de la surprise, de 1’incongruité du rapport d’échelle et de volume
entre la lettre et I’environnement d’ou elle apparait. Elle « joue avec habileté, de 'ambiguité
des formes. » En cela, Lemoine hérite d’une des caractéristiques des anciens abécédaires de
figures : « L’inquiétante étrangeté » de I'ordre alphabétique vient de ce qu’il ressemble a une
taxinomie ans en étre une ;(...) Face a ces illustrations d’abécédaires, le lecteur d’aujourd’hui
ne peut manquer d’évoquer aussi la définition de Iimage surréaliste »'*'Ces initiales qui
ouvrent de petites fenétres dans les pages, sont la démonstration de ce que Lemoine non

seulement assume mais défend son gofit purement esthétique de la lettre dans son trac€ :

155 A_M. Christin, L’image écrite ou la déraison graphique, Paris, Flammarion, 1995, collection « Champs »,
2001, page 30.

1% G. Lemoine, Souvenirs de voyage, op.cit.

1573, Le Men, Les abécédaires frangais illustrés, op.cit., page 306.

58



«J’aime cette présence immatérielle de la lettre ; cette écriture blanche, ce
monde silencieux, cette absence méme de sens ou de sous-entendus. Et quand bien
méme ces lettres de Lemoine ne seraient que ce quelles sont — de fort belles

lettrines- on pourrait éctire avec elles la plus belle histoire du monde. »'**

Dans le catalogue de I'Imprimerie Marchand'®, Lemoine joue avec les variations
autour des lignes de tracage d’une lettre, les lettres sont définies par le creux, le bord, la
surface ou I’ombre d’un élément figuratif : chemins, corps d’animal, mobilier... Ce
catalogue professionnel de prestige « a été illustrée par un véritable spécialiste de la lettre
imagée, Georges Lemoine. Créateur et illustrateur qui joue avec les lettres depuis de longues
années,...»'"

Un de ces Alphabets imaginaires les plus diffusés est 1’alphabet « Les feuilles » 161
édité sous différentes formes et utilisé pour organiser le lexique final du Livre du printemps
(IX, 1). Ici, la lettre se dessine sur la surface, dans les lignes de ses nervures ou simplement
sur le bord extérieur des feuilles, la tige de la feuille n’étant pas toujours a prendre en
compte.... Les signes alphabétiques semblent paradoxalement éphémeres et immuables,
comme inscrits de fagon naturelle dans notre environnement. De plus, surgissant de la
feuille d’arbre vers la lettre sur la feuille, une spirale signifiante nous entraine dans un
abime de poésie typographique.

Dans les années soixante-dix et quatre vingt, pendant lesquelles 1’illustrateur
produit énormément de dessins, tant pour la littérature que pour les alphabets et les images
de loisirs, Lemoine est célébré par des prix et des articles venant du milieu de la
typographie et de I'imprimerie, comme ceux de la revue Caractere, revue mensuelle des
industries graphiques et transformatrices du papier et du carton édité par la Compagnie
francaise d’édition. Il apparait donc, dans ce versant spécifique de son travail créatif, que la

conception d’alphabets illustrés a renforcé le gofit de Lemoine pour la rigueur et le travail

158 Massin, Souvenirs de voyage, op.cit.

15 Catalogue de I'imprimerie typographique pour laquelle G. Lemoine a réalisé Les feuilles (1978) et Lettres
de 'alphabet (1980).

10 « Toute la composition a été effectuée sur du matériel de troisieme génération (...) Plus qu’un outil de
travail original, le catalogue Marchand est devenu un objet de collection. Fait significatif : de nombreux
clients de I'imprimerie ont commandé des exemplaires... a titre personnel. Par amour des belles lettres et de
la typographie. » « La lettre mise en image », Caractere N°41, 2-15 septembre 1980 (31 ¢ année), pages 42-
43.

1! Dans le magazine 100 idées et édité sur affiche.
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sur I’équilibre des espaces, mais également sur la liberté dans la création de figures qui

permettent de jouer sur la notion de trace et de 1’évocation symbolique de I’écrit.

«Et des lettres, encore des lettres, non pas des alphabets de lecture, mais
des lettres qui s’inscrivent dans un dessin — ou autour de lui, des lettres qui lui sont
suggérées par les lignes de Thorizon, par les objets qui l'entourent, par des
matériaux que la nature disperse apres les avoir modelés. A travers ces lettres qui
P’amusent et a la fois le rassurent, Georges Lemoine satisfait son besoin d’harmonie

et de rigueur. » 162

Cependant le goiit de la lettre et de I’alphabet ne se rencontrent pas uniquement
dans des livres spécifiques. Les illustrations de textes laissent apparaitre de nombreuses
représentations du code écrit et de la lettre au sein des images qui les accompagnent.

A T’occasion de deux contributions a des livres collectifs, Georges Lemoine utilise
la lettre comme motif d’illustration. Dans Hadgi de Jacqueline Duhéme 163(X, 1) la
planche ouvre sur 1’horizon un espace désertique. Dans le sol, sont piqués des €léments
naturels qui inscrivent verticalement - a I’exception du « A » tombé au sol - les lettres du
prénom de I’absent, « RAUL ». La fragilit¢ des éléments employés (lettre végétales,
plumes et ombre) renforce paradoxalement la puissance des lignes et la lisibilité. La lettre
désaxée car tombée au sol déstabilise le mot, rompt 1’harmonie et ouvre un questionnement
auquel répond le texte : Hadgi est orphelin, Raul n’est plus la. Les lettres font corps avec la
personne célébrée.

Pour une édition illustrée de Exercices de styles de R Queneau,164 (X, 2) Georges
Lemoine a composé une double page qui décline la lettre « S » sous toutes formes de
typographies. Il a choisi de pratiquer 1’exercice sur un élément précis du texte qui a, a
juste titre, provoqué des images : « Un jour, dans 1’autobus qui porte la lettre « S »... ». La
page semble bégayer, se bloquer comme en arrét sur image, sur cette lettre qui se répete
vingt-sept fois, avec son nom et son image, avant de poursuivre avec « Je vis un foutriquet
de je ne sais quelle... » Les lettres dont les noms sont annotés avec les mentions de taille et

de graisse (éclairée pour une lettre non remplie d’encre, ombrée, ou italique, roman ou

102 Georges Lemoine ou la lettre honorée » Caractére n® 71, op.cit., page 34.

163 7, Duhéme, Hadgi, Gallimard, 1996. En partenariat au profit de 1’association Sol en si, illustration
collective.

164 Queneau, Raymond, Exercices de style, Gallimard, 2003. Illustration collective, planche de G. Lemoine
page 53.
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allongée) se répartissent sur la page sur trois lignes out s’harmonisent 1’équilibre des formes
et la répétition litanique « lettre s » en écriture machine. Pour les images du « S », Lemoine
s’amuse avec les variations, dont certaines sont répertoriées dans 1I’'imprimerie (Garamond,
Chaillot, Bodoni, Jacno, etc.), d’autres sont des modeles d’écriture manuelle (manuscrite et
script) et d’autres encore fantaisistes, qui représentent, a son habitude, la lettre inscrite dans
un élément de la figure (natte de Zazie, queue du chat, cravate de Queneau, etc.) ou
évoquée par la silhouette générale du dessin tracée a la main (I’immeuble ou I’oiseau). A
I’exercice de style de Queneau, Georges Lemoine répond par un exercice graphique et
typographique maitrisé et inventif, rigoureux et gai. Cela procede dans ce cas, plus du
domaine de la glose que d’une reprise quelconque d’un référent du texte, cette maniere
d’illustrer sera une constante que nous retrouverons dans les analyses de textes illustrés.

Dans ces deux exemples d’utilisation de lettres comme motif d’illustration, la
totalité du rapport de Georges Lemoine a I’écrit et a la lettre se trouve représentée : la
valeur de mémoire et de signification du code I’écrit dans le premier, le plaisir des formes
typographiques et la fantaisie des jeux de représentation que permet 1’alphabet dans le
second.

Lemoine ne laisse passer aucune occasion de tracer une lettre dans une image ou de
métamorphoser une lettre ou un chiffre en une figure. Il s’empare des tétes de chapitres,
des initiales de chapitre qu’il réalise comme des lettrines modernes. Ces occasions
multiples de création d’espaces typographiques poétiques sont déclinées a chaque fois de
facon nouvelle, et ne semblent jamais « forcées » par rapport au support imprimé. Elles
s’intégrent a I’ensemble texte-illustration comme un élément hybride, comme si 1’image

figurative contaminait le texte, ou I’inverse (XI).

« La liberté de figuration propre a la lettrine médiévale se justifiait par sa
présence, mélée a sa texture, du premier élément graphique du développement qui
la suivait. Certes, 'image ne feint plus d’appartenir au texte, pourtant elle demeure
soumise a lui, , en participant a des structures qui lui sont propres ; elle qui est a
voir dans I'instant, qui ignore la chaine temporelle, la voila qui inaugure un univers
ou la linéarité fait loi puisque son role est d’introduire un discours.(...) du fait de
cette imagerie inaugurale, la narration devient fiction : non certes parce qu’elle

raconte des aventures imaginaires- cela on le savait bien — mais parce que
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I'aventure méme de son déroulement verbal se trouve dénoncée par avance comme

. . s s e, . 165
une illusion de I’écriture, et sa linéarité comme un décor. » *°

Les jeux graphiques avec I’écriture sont de véritables ponctuations dans la tradition
du livre illustré du dix-neuvieme siecle, mais les motifs créés pour G. Lemoine relevent
plus du « clin d’ceil » au lecteur que du respect d’une norme.

Parmi les multiples exemples d’utilisation du code écrit repérés dans les livres
illustrés, I’emploi de lettres comme figure dans 1’image est récurrent. On peut remarquer
un admirable « N » en trompe I’ceil sur le pont Napoléon de la Cour de récréation, un
alphabet gravé tres stylisé pour I’apprentissage de Helen Keller (XII, 4), des initiales en
papyrus dans Le batelier du Nil de Claude Clément, qui amorce un alphabet d’inspiration
« Arts-déco » et de nombreuses autres lettrines perdues dans les pages (XI, 7-9).

Dans le roman fantaisiste de Pierre Gamarra On a mangé [’alphabet (X, 3) le récit
donne a I’illustrateur une occasion évidente de jouer avec les lettres dans les planches
illustrées. Ces images trés simplement dessinées a la mine de plomb proposent dans des
compositions trés épurées, des nuées de lettres qui s’envolent sur la page'® et les boucles
d’oreilles tres modernes de Mademoiselle Caroline la mangeuse de lettres témoignent en
une ligne de son obsession : AZ. Dans le recueil poétique, Monsieur Goodman réve de
chats,(X1II, 1-3) les jeux de lettres et 'emploi des mots répétés dans les images sont
quasiment dictés par la rythmique des textes de Jacques Roubaud : 1a répétition du O et des
yeux de chats comme envahissant la page.

Dans de nombreux autres livres, I’univers de 1I’écrit apparait dans ses manifestations
culturelles et sociales pour accentuer 1’effet graphique : inscriptions urbaines sur les murs
et sur les vitres dans La petite marchande d’allumettes, des pages de journaux en serbe, des
affiches déchirées (XII, 10-11), des livres posés dans I’environnement des personnages,
cités dans les textes comme pour Les animaux trés sagaces ou placés en arriere-plan,
évocation d’une culture littéraire et d’un patrimoine pour d’autres, comme les livres d’une
bibliotheque littéraire dans Couleurs, reflets, lumieres (X11,7) ou pour le recueil de Jacques

Roubaud. L’écrit est donc omniprésent dans I’univers de 1’illustrateur, et pas uniquement

195 A-M. Christin, L’image écrite, op.cit., page 176.
Dans le livre, On a mangé ’alphabet, les planches des pages 35-37, 44-49, 76-77.
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dans les pages des textes. L’étude de son rapport a I’écrit sera prolongé lors de 1’étude de
ses carnets personnels.'®’

L’alphabet occidental, écho du texte illustré, n’est pas la seule représentation de
I’écrit chez Lemoine. D’autres formes d’écritures sont présentes dans ses livres. Des notes
de musique apparaissent dans Couleurs, lumiére, reflets..., des écrits en arabe dans Le
chameau Abos, en hébreu dans Le livre de Moise et des hiéroglyphes dans Le batelier du
Nil et dans Le Prince heureux (XII, 7,5,6). Pour ce dernier livre, Iillustrateur a poussé le
plaisir de son rapport a 1’écriture jusqu’a retrouver le geste du scribe en tracant les motifs
choisis sur papyrus.

En fait, I’écriture manuscrite est aussi importante pour ’illustrateur que la lettre
typographique et I'imprimé. Le golit de Georges Lemoine pour la trace écrite et la tiche

d’écriture le font s’identifier un temps a un moine copiste et a un enlumineur :

«(...) en cette année 1147, le frere-moine Anselme, peintre enlumineur de
manuscrits, réve. (...)Il a posé ses pinceaux, couvert ses couleurs, rangé dans le
coffre aménagé a cet effet les parchemins doux a ses mains. Il travaille 1a, dans sa
cellule- atelier. (...) Sue les épaisses pages de parchemin, ses peintures occupent
presque toute la place, seuls restent vides les espaces ou s’inscriront les lettres
ornées, au début de chaque paragraphe. (...) Anselme a peint et révé plus qu’il n’a
lu et si, dans sa vie, des égards particuliers lui ont été accordés, c’est aux floraisons
permanentes de son imagination dans le domaine de la peinture-enluminure qu’il

les doit. (...) »'*®

L’illustrateur écrit souvent en marge des dessins, une ligne de commentaire en
contrepoint, une référence a un commentaire journalistique ou des précisions techniques.
Cette pratique d’illustrateur qui intégre 1’écriture manuscrite aux images semble hériter
d’une « Conception médiévale du manuscrit, juxtaposition du texte principal de gloses et de
notes » ' Dans les Contes et légendes du Berry (XVI1: 1, 3, 7), le texte du conte s’inscrit
en arriere plan du dessin, comme une reprise en écho qui, au-dela de 1’effet esthétique des
lignes manuscrites, rappelle le référent textuel. Cet effet de palimpseste fait apparaitre ici,
ce qui reste invisible dans les autres images : 1’écrit, qu’il soit mot, phrase ou paragraphe,

sert de fond, comme une surface portant I’image.

7 Voir partie 2.

198 Extrait de la préface de Dessine-moi un alphabet, op.cit.
1% Massin, La Mise en pages, op.cit., page 83.
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La place de I’écrit dans le travail d’illustration de Lemoine est liée non seulement a
I’héritage d’une culture de I’imprimé dont il est totalement imprégné, mais aussi a une
singularité de graphiste contemporain qui envisage sa création dans une unité avec
I'univers textuel du livre. Il semble qu’il est repris a son compte cette affirmation de
Massin « L’écriture est un dessin [graphie manuelle] composée comme une image »' .

La spécificité de Dillustration de Lemoine dans sa composition rigoureuse et
épurée, dans son respect du texte et de la lettre comme image traduisent une fascination
pour tous les codes graphiques, les écritures, les symboles qui s’est construite dans une
approche artisanale et créative des alphabets. Cette approche globale du signe imprimé a

contribué a la reconnaissance des compétences du graphiste comme illustrateur potentiel et

a engager son travail créatif vers un rapport esthétique au texte.
B) Un graphiste pour le livre

C’est parce que les nouveaux éditeurs étaient conscients des innovations a apporter
a I’édition littéraire qu’ils ont associé les graphistes tant sur le plan de la direction
artistique que sur le plan des illustrations. Ils assimilerent ainsi 1’évolution des idées
concernant la culture de I’image qui influencaient les productions imprimées du moment ;
nous avons déja repéré la tendance des années soixante a décloisonner les arts et a
conjuguer tous les moyens d’expression au service de 1’imaginaire.

Il semble que ce soit les images, les nouvelles approches visuelles du livre, qui
aient guidé Delpire dans un premier temps, puis Massin comme Pierre Marchand dans
leurs choix. Ceux-ci posaient comme principe que le sens et les contenus seraient plus
facilement accessibles dans une mise en scene visuelle innovante. Christiane Abaddie-
Clerc se souvient que Pierre Marchand : « cultivait [les concepts| qui I'aideraient a défricher
de nouveaux publics, sensibles a "émergence de « nouvelles images » 2 mi-chemin entre l'art et
les images de presse. Attaché a la lisibilité avant tout, il était servi par le courant hyperréaliste
de I’époque ».”!

Pierre Marchand donne la priorité aux images: « Il n’avait pas son pareil pour

construire une politique éditoriale ambitieuse sur les valeurs pédagogiques d’images

170 Massin, La Mise en pages, op.cit.
7! Christiane Abaddie-Clerc, CRILJ n° 74, op.cit., page 6.
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patrimoniales et de savoirs rendus intelligibles par les illustrateurs, a la mani¢re d’'un moderne
Comenius réactualisant inlassablement '« Otbis Pictus », le miroir du monde. » '’

11 s’agissait de concevoir des supports illustrés permettant d'amener le plus grand
nombre aux livres, aux textes littéraires ou documentaires. A partir de la rencontre de
Georges Lemoine avec Massin puis Pierre Marchand, le travail graphique va s’élaborer
dans le cadre des contraintes imposées par 1’édition de livres, et plus particulierement, par
un art de I’image conciliable avec un univers littéraire.

L’éditeur avait a prendre en compte différents aspects : les compétences techniques
de I'illustrateur, sa capacité a élaborer une image compatible avec un texte et un univers
personnel déja tres identifié. L’expérience de graphiste de Georges Lemoine garantissait
une qualité d’image, et elle manifestait déja un style et un imaginaire personnels ; il faut
donc croire que ce style graphique laissait, a priori, présager certaines qualités de
Iillustrateur pour approcher certains textes et une sensibilité a la littérature. Pour le
directeur de collection, il est essentiel de rapprocher des imaginaires qui peuvent se

« marier » dans leurs styles et leurs thémes. Massin affirme au cours d’un entretien

concernant la conception des couvertures pour Folio, en 1977 :

«Je laisse aux illustrateurs une grande liberté graphique.[...]D’ailleurs, je
connais assez bien les illustrateurs. Je connais leur psychologie, voire leurs tics.
Aussi, je ne leur demande pas n’importe quoi : ils ne font vraiment bien que ce qui

73

est dans leur registre. Rares sont ceux que j’ai pu utiliser 4 contre-emploi. » '

La prise en compte de I’image comme élément essentiel dans la conception

es livres n’est pas récente et Lemoine inscrit son travail dans une double historicité : i
des 1 “est te et L t t 1d double hist té: il
profite des expériences du graphisme contemporain et il utilise dans sa création d’images

toute la palette des illustrateurs du dix-neuvieme siecle.

«Les traditions du livte orchestrent les emplacements de Iimage
d’illustration, relatifs a la page et au livre, tandis que linsertion dans le texte obéit
davantage aux conventions rhétoriques. Emplacement et insertion se différencient
en fonction de la position liminaire, progressive ou terminative de I'image, par
rapport au déroulement temporel du livre et du texte ; ainsi se distinguent au seuil

du livre, le frontispice, grande planche liminaire gravée qui contient le titre ou lui

"2 Ibidem, page 10.
13 Caractere avril 1 977, entretien Massin « Le talent fait lire », op.cit.
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fait face ; le bandeau petite gravure d’en téte de forme oblongue et la lettrine ou
lettre grise, souvent carrée, a Iinitiale des chapitres ; les vignettes et les planches
dans le cours du texte ; enfin, le cul de lampe conclusif dont le triangle pointé vers

le bas rappelle ancienne disposition du colophon. »'™*

Lemoine combine les formes codées de I'illustration classique avec les mises en
pages modernes, il respecte la fonction « rhétorique » et temporelle des bandeaux, initiales
et vignettes qui ponctuent le récit, tout en élaborant des messages graphiques qui font écho
aux planches illustrées et prennent souvent la valeur de commentaires comme nous le
verrons dan notre troisi¢me partie. Un texte final de I’illustrateur en forme de colophon,
des pages de titre ornées dans une majorité d’ouvrages, des vignettes dans les marges, des
frises végétales qui bordent les cadres de texte témoignent du golit de G. Lemoine pour les
formes « historiques » du livre illustré et enrichissent son intervention dans tous les
espaces du livre.

Cette intervention de 1’image comme un contrepoint du texte, est une forme
nouvelle qui a son origine dans le livre d’art. Les éditions bibliophiliques d’art qui se sont
développées a la fin du dix-neuvieme siecle et au cours du vingtieme siecle ont
assurément, par la qualité de leur production et le prestige des artistes concernés, contribué
a construire une conception globale du livre illustré commune a Massin et & Georges

Lemoine.
C) Héritage du livre illustré

Pour Lemoine, 1’investissement dans I’espace du texte littéraire est porté par les
modeles contemporains des livres d’artistes plus que par ceux d’une illustration pour la
jeunesse du début du vingtieme siecle. Il considere les illustrations de Picasso, Maurice
Denis et Le coup de dés de Mallarmé comme des exemples de production harmonieuse. Sa
collection personnelle, acquise au cours des vingt-cinq derniéres années, comporte des
livres de collectionneurs illustrés et des livres de peintres.

Frangois Chapon, en étudiant les « Grands livres illustrés» dans Le peintre et le
livre'” met en évidence I’essentiel engagement artistique de 1’éditeur et pose la question

de I’illustration littéraire, donc du rapport créatif et technique entre le dessinateur (ou le

174§, Le Men, «Le livre illustré (XVIe-XIXe s.)», Le grand atlas des littératures, Encyclopedia
Universalis, 1990, page 177.

15 g, Chapon, Le peintre et le livre, (L’dge d’or du livre illustré en France 1870-1970), Paris, Flammarion,
1987, page 47.
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peintre) et le texte. Ces livres rares, objets produits par des collectionneurs ou des éditeurs
d’art'’®, sont congus avec des exigences d’excellence sur le plan de la conception technique
et artistique parce qu’il s’agit de créer un objet d’art culturel de qualité qui associe un
grand texte a un grand peintre. Ainsi, ces éditions « de luxe » qui donnent a I’illustration
une valeur de premier plan, proposent des modeles de mariages réussis entre la littérature
et des arts graphiques. Ce que Francois Chapon définit comme le « grand livre illustré »
« résulte de la rencontre d’'une expression littéraire et d'une expression plastique, en somme de
deux écritures qui, signifiantes, utilisent des moyens, et la plupart du temps, des matériaux

7

différents. »"’

Ainsi, de nombreux artistes comme Manet pour Charles Cros”g, Pierre Bonnard 7
ou Maurice Denis'*® pour Verlaine, comme Sonia Delaunay pour Blaise Cendrars'®', ou
Picasso pour Le chef-d’euvre inconnu de Balzac'™, ont cotoyé des textes littéraires pour
des éditions d’art et ont donné un certain prestige a la planche d’illustration et a la mise en
page artistique en participant a la construction d’une nouvelle conception du livre illustré

dans le cadre d’éditions luxueuses.

« Toutefois, le cas ou le grand illustré parvient a I’harmonie la plus enticre
est sans doute fourni par lalliance de deux activités créatrices orientées, a travers
Pappréhension similaire du réel, vers une identique facon de s’exprimer, compte
tenu de lessence radicalement différente du verbe et des moyens de

3

Pillustrateurs. »'*

Cette approche globale de I’ceuvre éditée découle peut-étre de la conception de

I’illustration de la poésie a I’époque du cubisme

« Celle-ci se refuse a dissocier le contenu littéraire et le contenu plastique du
livre, considérant qu’il faut désormais les aborder dans une prise de conscience

globale. L’analyse, contrairement 4 ce qu’on faisait jusqu’aux années soixante-dix,

176 Kahnweiler, Skira, Maeght...

'7TF. Chapon, op.cit., page 47.

178 C, Cros, E. Manet, Le fleuve, Paris, Librairie de I’Eau-forte, 1874.

179 P.Verlaine, P. Bonnard, Parallélement, Paris, Ambroise Vollard, 1900.

180 P.Verlaine, M. Denis, Sagesse, Paris, Ambroise Vollard, 1911.

18l g, Cendras, S. Delaunay, La prose du Transsibérien et de la petite Jehanne de France, Paris, éditions des
hommes nouveaux, 1913.

821 de Balzac, P. Picasso, Le chef-d’ceuvre inconnu, Paris, Ambroise Vollard, 1931.

183 F.Chapon, op.cit., page 47.
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devra s’exercer sur une ceuvre devenue nouvelle du fait de la conjonction de ces

Lo 184
deux écritures. »

11 s’agit pour Massin qui se réfere aux éditions d’art du début du vingtieme siecle
dans ses différents ouvrages sur 1’édition, d’appliquer cette exigence de conception sur le
plan de la typographie et de I'illustration aux éditions pour le plus grand nombre. Les
conférences de Gérard Blanchard sur Mallarmé dont Le coups de dés'® est considéré, par
Massin, comme le premier livie moderne dans sa mise en page, et les évolutions du
graphisme contemporain ont ouvert a Georges Lemoine un univers de liberté dans 1’espace

du livre.

« Mallarmé revient a plusieurs reprises sur cette structure biface du livre
Elle ne donne pas seulement a I'objet sa caractéristique matérielle elle est — de
méme que la tablette sumérienne était Iindice(...) économique ou littéraire, qui

. A . . . . N A 186
devait y étre inscrit — un support nécessaire a la pensée. »

En concevant le livre et la composition des pages comme un tout graphique,
Lemoine, sous I'influence de Massin et des grands directeurs de collection des années
soixante-dix, inscrit son travail d’illustrateur dans une tradition du « Grand livre illustré ».

Au-dela du livre illustré dont hérite I’album de Lemoine, ce qui constitue la culture
du graphiste aujourd’hui peut étre défini par un ensemble composite de sources artistiques
qui influencent le style de ses compositions : d’une part, la peinture de la Renaissance et
I'ceuvre de Nicolas Poussin'® pour leurs compositions classiques et leurs sujets sacrés,

d’autre part les symbolistes comme Puvis de Chavannes,'®® les nabis et I’estampe

184 F.Chapon, op.cit., page 48.

185 C’est a dessein que j’ai fait référence a Mallarmé. En effet, c’est a partir du coup de dés — et du coup de
dés seulement- que I’on commence a prendre la double page du livre dans I’acception d’une page unique,
semblable en cela a la forme adoptée pour [’écran du cinématographe, dont I’invention ne remonte alors
qu’a deux décennies. » Massin, La mise en pages, éditions Hoéboeke, 1991, pagel4.

186 A-M. Christin, L’image écrite, op.cit., page 115.

'87 Nicolas Poussin (1594-1665), peintre qui incarne la notion de classicisme dans la peinture francaise du
XVIIe siecle. Qualifié de peintre «savant», il est le créateur d’un univers pictural d’une richesse
d’inspiration, d’une profondeur spirituelle et d’une portée sans équivalent a son époque. D’apres I’article de
S. Loire, Encyclopedia Universalis, 1997.

'8 Pierre Puvis de Chavannes (1824-1898), peintre qui suit « la lecon des maitres de la Renaissance, qu’il
découvre en Italie (...) Puvis est incontestablement un des patrons du mouvement symboliste, bien qu’il se
soit toujours défendu lui-méme de travailler dans ce sens. La peinture plate, I’application tres sobre de la
touche, la construction savante de la toile, I’élaboration du sujet faisaient un contrepoids utile a la liberté et
au bariolage impressionniste, délibérément tourné vers le temps qui passe. » Thésaurus, Encyclopedia
Universalis, 1997.
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japonaise'® qui ont une importance majeure pour la culture de I'imprimé. Ces diverses
références picturales ont faconné une conception figurative de la peinture, porté sur la
symbolique et le goit de 1’allégorie et ont permis 1’émergence d’une création exploitant le
systeme a deux dimensions et dominée par la frontalité.

G. Lemoine est également inspiré par 1’affiche contemporaine dont Anne-Marie

Christin dit :

« L’affiche, dans sa conception comme dans ses styles, devait bien
évidemment connaitre une évolution remarquable du fait de ces transformations.
Pourtant elle garda toujours en dépit des variations esthétiques ou commerciales
auxquelles elle était soumise, son caractere premier d’expression mixte. Dans sa
cloture de papier, texte et image continuaient a se confondre, le texte, il s’y
trouvait seul, reprenant I'image a son compte, comme cela avait toujours été le cas
dans les époques précédentes, en se proposant lui-méme comme chose a voir en

N A 190
méme temps qu’elle devait étre lue... »

Ce qui importe aux concepteurs des livres, c’est la lisibilité et la séduction
« accessible » de 1’objet. Georges Lemoine participe a cette élaboration en héritant, autant
des ambitions et des enseignements des peintres illustrateurs du dix-neuvieme et du
vingtieme siecle que de la tradition du livre illustré pour enfants. Du c6té du livre de
jeunesse, il a pu tirer profit de I'influence des conceptions de Robert Delpire, éditeur
d’ André Francois et de Maurice Sendak qui allient héritage de I’illustration et modernité. I1
semble qu’il ait également bénéficié de 1’évolution de 1’album moderne a destination des
enfants qui se construit, depuis la parution de L’histoire de Babar le petit éléphant'®" de
Jean de Brunhoff et le développement de 1’esthétique promue par les éditions du Pere
Castor, autour d’un travail de double page qui joue avec le blanc et les deux dimensions du

livre. Donc, pour Lemoine, comme pour Jean de Brunhoff, « La mise en page n’est plus

'8 Nous verrons dans la quatridme partie que cet aspect intervient pour une part dans I'influence asiatique sur
I’ceuvre de Iillustrateur et dans son style au service de 1’allégorie et de sa représentation du sacré.

190 A_M. Christin, L’image écrite, op.cit., page 154.

Yl Les originaux de Babar nous révelent quelles conceptions Jean de Brunhoff avait du rapport texte-
image. Dés les premiéres ébauches, la page est considérée comme le lieu d’un langage global. Elle forme
une unité organique dont I’agencement tisse les discours écrits et discours figuré dans un continuum visuel
et temporel. Espace figuré et espace narratif sont indissociables et ne peuvent exister séparément. » In C-A.
Parmegiani, Les petits Frangais illustrés (1860-1940), Paris, éditions du Cercle de la librairie, 1989, page
216.
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seulement la visualisation, plus ou moins, fidele, d’'une histoire, elle lui donne sens. »%2 11 est
possible de mentionner également une parenté avec les jeux de cadres de Boutet de
Monvel, dont Anne Parmegiani nous dit «qu’il est le premier illustrateur a tirer les
conséquences d’un retour a la bi-dimensionnalité du supportt. (...) Boutet se livre, également, a
une recherche sur la mise en pages lui permettant d’établir un jeu entre le vu et le caché."”
Comme lui, Lemoine construit des pages ou « I'espace de représentation s’affiche comme le
lieu d’une fiction, bien distinct de la réalité » et utilise remarquablement «les ressources
spécifiques de 'espace papier. » ot

Georges Lemoine dit s’étre découvert apres coup, des filiations avec des artistes

comme Boutet de Monvel '

ou des illustrateurs moins célebres en France comme
Konewka'*® et Kreidholf'"’, Cependant I’influence des uns ou des autres n’intervient pas
dans sa phase de formation mais bien apres : il a trouvé chez ces artistes du livre une forme
de filiation comme s’il y retrouvait des maitres jusqu’alors inconnus. L’intérét de Lemoine
pour I'histoire de Iillustration s’est développé en illustrant - comme 1’intérét pour les
textes et I’écriture - car il fut a 1’origine stimulé par I'univers du livre de facon globale,
comme un graphiste curieux d’explorer un support riche de possibilités. Puis le patrimoine
du livre illustré lui a confirmé par la suite la 1égitimité de ses gofts.

Les références de Lemoine s’inscrivent donc dans une histoire des supports illustrés
pour lesquels la recherche des formes s’élabore au service du sens, et en cela elles sont
I’expression d’une nouvelle esthétique du livre. Néanmoins, les illustrations de Lemoine
peuvent se définir tant du coté des nouvelles formes comme celle de 1’illustration

photographique ou de I’album comme support pluri-graphique que du c6té des traditions

12 Ibidem, page 216.

193 C-A. Parmegiani, Les petits Frangais illustrés (1860-1940), op.cit., page 115.

% Ibidem, page 116.

15 Maurice Boutet de Monvel (1851-1913) peintre de fresque, aquarelliste, illustrateur de livres pour enfants
comme les Fables choisies de La Fontaine (1888) ou Vieilles Chansons et rondes de France (1883).

« Boutet a lui-mé&me défini sa maniére comme un processus d’élimination et de sélection afin de conserver
juste ce qui est nécessaire au caractere de ’image : « exprimer beaucoup avec le mince contour du crayon ».
(...)Il se met a la portée des enfants avec un instinct tres sar : répétition rythmée du méme motif, diversité
des postures des protagonistes, utilisation de la double page qui repose 1’ceil par une bonne répartition des
blancs, réduction du décor a un élément unique. (...) Grace a un style inimitable, a I’élégance simple, Boutet
a renouvelé en France la conception du livre d’images pour les enfants.» Encyclopedia Universalis, 1997.

19 p. Konewka, (1841-1871) dessinateur allemand qui illustra des albums avec des silhouettes découpées
d’apres dessins.

7 E. Kreidholf, (1863-1956), peintre, graveur et aquarelliste suisse. « Influencé par Walter Crane et
Grandbville, il dessina des livres pour enfants, a base principalement de fleurs et d’animaux, dont il
supervisait méticuleusement [’impression. (...) Auteur au surplus de cartes postales, ex-libris etc, il
appartient au groupe d’artistes suisses « Die Walze ». » M. Osterwalder, Dictionnaire des illustrateurs 1890-
1945(XXe siecle, premiere génération) Neuchatel, Ides et Calendes, 1992.
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du livre imprimé avec un golit pour les mises en pages classiques, les techniques de

gravures et la composition rigoureuse.
D) Un interlocuteur essentiel : I’éditeur

Le role fondamental de I’éditeur, ou du responsable de collection, dans
I’élaboration du livre illustré semble se situer dans une appréhension esthétique et
commerciale de ses collections. Mais la mise en ceuvre de sa politique éditoriale passe par
une excellente connaissance des capacités des artistes et des auteurs avec lesquels il
travaille.

Cette conception envisage le texte et I’image dans un rapport graphique étroit qui
peut étre appréhendé par le lecteur dans une méme lecture. Les éditeurs concoivent donc le
livre comme un « tout » graphique. De plus si I'unité de base est la double page, la
conception visuelle de 1’objet s’élabore dans la succession de pages de la premiere a la
quatrieme de couverture. Non seulement, [’éditeur congoit un objet dont les
caractéristiques de collection vont €tre autant de contraintes pour les créateurs, mais il doit
trouver des combinaisons harmonieuses entre deux univers créatifs fondés sur des codes
sémiotiques différents : une dialectique doit s’élaborer entre image et texte. L’éditeur se
trouve €tre le pivot du trio créatif de 1’élaboration des livres, il congoit les « mariages »
créatifs entre textes et illustrateurs, sa compréhension du texte doit s’approcher de celle de
I’illustrateur pour en apprécier I’illustration.

L’éditeur doit en fait résoudre un paradoxe, concevoir un objet de grande qualité
avec des moyens économiques réduits et, de plus dans le cas du livre illustré, il doit
élaborer un objet cohérent par la combinaison de deux univers créatifs. George Jan dit de

Pierre Marchand :

«Sans intervenir en quoi que ce soit dans notre travail, il savait tirer le
meilleur de nous-mémes et je lui dois d’avoir appris que la clarté, la simplicité, ne
sont jamais des réductions « pour les enfants » mais, le moteur de proposition

. S 9
neuve pour la raison, comme pour I'imaginaire. »'**

C’est le talent et la finesse de 1’éditeur qui projettent sur le texte d’un auteur un
univers graphique, plastique et mettent en relation I’illustrateur avec le texte ; il doit bien

connaitre les capacités et les limites des uns et des autres. Pour cela, le directeur artistique

'8 G. Jan, CRILJ n° 74, op.cit., page 23.
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du livre tisse avec ses auteurs (de textes comme d’images), des relations de confiance qui
semblent constituer le préalable nécessaire a tout projet collectif.

Les facteurs favorables a une bonne compréhension entre Lemoine et les
concepteurs de livre s’expriment donc dans un méme niveau de d’exigence, une méme
approche des contraintes éditoriales et un méme intérét pour 1’esthétique du support écrit.
Massin, interrogé sur ce qui favorise cette création, répond : « J’ai bien vu une alchimie
particulicre dans le trio éditeur-auteur-illustrateur dans I'entreprise de Folio, ou cette alchimie
n’a cessé de fonctionner. »'”’ Et, quand on lui demande quel doit étre le role du directeur
artistique ou du responsable de collection envers I'illustrateur, Massin répond : « Lui laisser
une liberté entiére, ou du moins faire semblant, ce qui veut dire essayer de l'orienter, sans en
avoir Iair. »™
Dans le cas des éditions de poche, il s’agit de placer cette exigence de qualité et de

prestige au niveau de 1’édition de masse, donc de se plier a un systeme de contraintes de

fabrication guidées par des impératifs économiques.

« La contrainte est nécessaire, confirme Massin, car elle oblige souvent
illustrateur a se dépasser pour franchir les obstacles qui lui sont tendus. Quelle
serait la beauté des vers de Racine ou de Valéry, si les auteurs n’avaient eu la

. . o 201
double contrainte de la rime et de la métrique. »

Dans le cas de Georges Lemoine, 1’affinité artistique avec Massin est née, sans
aucun doute, d’une convergence de vues et de références concernant leur approche de la
conception du livre. Cette proximité a favorisé I’engagement de Lemoine dans le travail
avec le milieu des éditeurs. Cependant I’attrait d’un catalogue littéraire aussi réputé que
celui de Gallimard et ’envie d’approcher tous les aspects de la création du livre, ont
également été déterminants. En effet, les collaborations avec Massin, puis avec Pierre
Marchand furent ’occasion de travailler avec des pionniers de la nouvelle édition, de
mettre en ceuvre des savoir-faire d’artisans du livre et d’apprendre aupres d’eux un nouvel
aspect du « métier ». Ces éditeurs, par leur clairvoyance, leur sensibilité aux textes comme
aux images, lui ont donné 1’occasion d’illustrer des textes du catalogue littéraire comme

ceux de Bosco, Tournier, Yourcenar ou Le Clézio.

199 L ettre de Massin du 20 mars 2003.
200 7y -
Ibidem.
2 Comment concevez-vous le rapport de Uillustrateur aux contraintes éditoriales ? Lettre de Massin du 20
mars 2003.
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Si les images de I’illustrateur ne conviennent pas, 1’éditeur peut les refuser, mais en
ce qui concerne Lemoine, il semble que cette situation ait été assez rare. Raymond Stoffel,
ancien maquettiste de I’équipe de Gallimard se souvient d’une couverture refusée par
Marchand pour L’enfant et la riviere®®, pourtant trés proche de celle qui sera en fait éditée.
Georges Lemoine garde I’amere expérience de planches refusées par I’éditrice de « La joie
de lire » pour le récent Chant de Pdques de Ramuz; elle a préféré a ses dessins les photos
préparatoires de I'illustrateur prises dans les jardins de Ramuz.*** En 2005 une couverture
a été refusée par 1’éditrice du département Gallimard jeunesse et recomposée par Lemoine
pour cacher le sein juvénile de La petite sirene®® qui apparaissait initialement sur 1’image.
Si le premier cas concerne les aspects esthétiques du livre, le dernier exemple qui ne
concerne pas le choix technique mais le motif représenté, démontre que le cadre éditorial
pour la jeunesse peut s’autocensurer et refuser aux illustrateurs certaines propositions
graphiques a destination des enfants.

Quand il y a désaccord sur une image, il s’agit plus souvent d’'une mauvaise
compréhension de la tonalité attendue pour un texte que de complications clairement
techniques. Les rares refus des travaux portent souvent sur une couverture, premiere image
du livre, dont I’impact est essentiel sur la vente. Cependant, quels que soient les cas ou les
dessins ont été refusés, I'illustrateur a repris le travail, avec une certaine humilité, méme
apres trente années de réussite et la reconnaissance de son statut d’artiste. La formation de
graphiste de Lemoine, explique cette aptitude a répondre a des commandes et a se
conformer a des contraintes de production tout en défendant une vision personnelle. La
connaissance des enjeux et le plaisir de Lemoine a se frotter aux contraintes éditoriales
facilitent le role de 1’éditeur et, du coté de I’illustrateur, une bonne entente avec 1’éditeur
est garantie par des marques de confiance en sa capacité a produire les images qui
conviennent. Communication et confiance semblent étre les facteurs d’une création de

qualité.®®

202 E Cohat se souvient : « Moi, non ; Pierre, oui! Pierre Marchand a refusé des couvertures a Georges,
c’est arrivé ! » Entretien, directrice artistique, Gallimard jeunesse, avril 2003.

23 En définitive ses détails de prises de vue, travaillés pour produire des surfaces colorées quasi-
impressionnistes produisent une ambiance lumineuse et colorée tres proche de certains dessins de Lemoine.
2% parution prévue en 2005 dans la collection Folio cadet.

295 Question : Comment évaluez-vous la pertinence d’une illustration par rapport au texte ? Est-ce votre role ?
En fait cela se fait collégialement, quand un crayonné arrive, dans le cas de G il n’y presque jamais de
crayonné, mais cela peut arriver. Je regarde lillustration dans le cas de Georges, soit elle me plait, et en
général elle me plait, soit elle ne me plait pas et a ce moment la, de toute fagon elle est envoyée a Christine
Becker qui donne son avis et aprés soit on accepte, on n’accepte pas, soit on demande quelques
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Le trio classique de I’éditeur, de I’auteur et de I’illustrateur quand 1I’auteur n’illustre
pas ses textes lui-méme (ce qui est rare chez Gallimard jeunessem(’), est presque
systématiquement complété dans les maisons d’édition contemporaines par un directeur
artistique.207 Elizabeth Cohat maquettiste, puis directrice artistique chez Gallimard,
apprécie le professionnalisme de Georges Lemoine qu’elle considére comme « un
maitre », elle avoue ne pas négocier avec lui concernant les contraintes auquel il doit se

conformer :

« Si c’est Georges, je ne présente pas de contrainte, il connait son travaill
Et c’est quand méme agréable...il sait ce qu’il fait et si on lui demande une
couverture, il sait que c’est une couverture qui va entrer dans telle collection. Est-
ce qu’on demande un crayonné a Georges ?(...)Quand il fait un travail, on lui donne
des contraintes tout a fait techniques, par exemple, c’est un livre qui va faire trente
pages, on fait un calibrage, on a tant de pages de textes, il reste tant de pages pour
Pillustration, on décide qu’il y aura une illustration par chapitre, ou deux ou trois
et, lui, il est libre d'illustrer ce qu’il a envie d’illustrer parce qu’il a son expérience

qui fait que on va pas lui dire plus... »

Le fait d’étre familier des collections Gallimard facilite le travail de I’illustrateur
qui, a chaque nouveau livre, n’est pas obligé de s’adapter a de nouvelles contraintes.
Cependant, pour cette maison d’édition, Georges Lemoine suit les nouvelles formes de
collections et les rééditions ; pour les autres éditeurs, la diversité des types de livres place

I’illustrateur en situation d’innovation permanente.

modifications. Mais la plupart du temps avec Georges, cela ne se passe pas comme cela, cela se passe avec
d’autres illustrateurs, pour des jeunes ou des nouveaux, on peut faire cing crayonnés différents.
L’illustrateur donne cing crayonnés et on en choisit un pour le pousser, et aprés ¢ca marche par étapes. Avec
Georges, c’est quand méme différent. Lettre de Elizabeth Cohat, directrice artistique, Gallimard jeunesse.
Avril 2003.

206 pef semble étre une exception.

27 « En réalité, la fonction de directeur artistique recouvre deux activités bien distinctes. La premiére n’a
rien de spectaculaire, mais elle est pourtant trés importante : elle consiste a mettre au point, pour chaque
livre, une maquette de composition, c’est a dire un ensemble d’indications destinées a I'imprimeur qui va
entreprendre la composition. Il faut lui préciser le choix du caractére, le corps, linterlignage, la
Justification, le départ des chapitres etc.- I’architecture du livre, en somme. Car un livre est comme une
maison : les chapitres doivent comme les fenétres d’un méme étage, s’aligner a la méme hauteur. Ne souriez
pas, ce n’est pas encore une évidence pour certains imprimeurs. Ce travail ingrat (mais pas ennuyeux) et
peu visible, la maquette typographique d’un livre, je le fais pour tous les livres de la maison, qu’il s’agisse
d’ouvrages littéraires, de romans policiers ou des volumes de la Pléiade. », « Le talent fait lire », entretien
Massin, Caractére avril 1977, pages 48-55.
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La connaissance des formats, des contraintes d’impression, des «rendus » de
couleurs et des qualités de papier facilite le dialogue de Lemoine tant avec les éditeurs et
les maquettistes qu’avec les imprimeurs. Les informations techniques dont il a besoin pour
se mettre au travail sont le format et le nombre de planches a illustrer, les couleurs
envisageables dans la collection, éventuellement le nombre de pages du livie’® et la
typographie (police, corps, graisse). Implicitement, la collection définit également une
unité dans la mise en page, la disposition des textes, etc. En général, G. Lemoine décide
seul de I'utilisation de cadres ou non et de la place des images dans le texte. Il choisit s’il
assemble des planches en double page ou s’il propose des pages simples. Sa contrainte
porte donc sur le nombre de pages a illustrer et non sur leur emplacement. Pour Folio
junior, qui est une des collections les plus contraignantes parmi celles pour lesquelles
Lemoine a travaillé, il réussit a varier les réponses et a proposer différentes combinaisons
en fonction des textes illustrés. Quand il y a peu d’images, dans les collections de poche,
Lemoine place ses images a des moments essentiels du texte : cela peut étre sous la forme
d’une planche par chapitre, ou d’un ensemble d’images qui valorisent un épisode. Lors de
I’analyse des ceuvres, la place des images dans le livre selon le déroulement du récit
permettra de comprendre la lecture que ’illustrateur fait du texte.

La qualit¢ de son travail tient au fait qu’il concoit aisément des dessins
correspondant aux contraintes et donc, la production illustrée peut a chaque fois étre
adaptée au sens du texte, plus que contrainte par les formes imposées. Quand on interroge
Elisabeth Cohat sur les éléments qui expliquent la réussite de Georges Lemoine, elle

répond :

«C’est trés moderne, une composition trés moderne, pas du tout
classique...Il a une connaissance de la typo d’abord et des formes, des regles de la
construction d’une illustration qui font que (pfffuuiiit) il arrive a passer par dessus.
Je trouve cela tres d’avant-garde, ces cadrages ; ces fagons de varier les plans,
plongée, contre-plongée premier plan, arriére-plan, au niveau de l'espace et de

Pudlisation du blanc... »*

Ses linogravures pour le premier roman édité chez Gallimard, ses dessins a la mine

de plomb pour les premiers folios juniors sont aussi impressionnants de maitrise et de

2%8 Eorcément un multiple de quatre correspondant au pliage d’une feuille chez les imprimeurs : 16, 24, 32,...
209 ettre de Elizabeth Cohat, directrice artistique, Gallimard jeunesse, avril 2003.

75



sensibilité que les grandes aquarelles colorées des albums car ces images composent
chaque fois un ensemble en harmonie avec les textes et les formats.

La maitrise de Lemoine apparait dans la diversité des solutions apportées aux
problemes posés par les aspects multiples des collections illustrées. Lemoine aime
travailler pour des formats différents: la dimension des livres de poche n’est pas un
probleme. On peut en prendre 1’exemple avec les doubles pages pour Les princes de [’exil
ou avec les petites images délicates du plus petit de ses livres Le génie et la fée, édité chez
Calligram (XVI, 7). 1l travaille ses planches dans des formats un peu plus grands que les
pages prévues puis ceux-ci sont réduits pour I’impression. Mais ce sont les planches des
grands livres illustrés qui lui donnent 1’occasion de travailler sur son format de
prédilection : le format « raisin » sur lequel il délimite une marge importante autour du
dessin.

Les contraintes économiques qui président a la fabrication d’un livre orientent les
choix créatifs de I’illustrateur car la conception des dessins differe selon qu’il lui est
possible d’accéder a une impression de plus de quatre couleurs, ce qui est rare, que des
zones vernies ou mates sont prévues sur un dessin de couverture, que le prix du livre prévu
par I’éditeur permet I’ utilisation d’un fer a dorer’'® ou que les vignettes sont A concevoir en
noir et blanc dans un petit format ...

Le prix du papier est également essentiel : ce n’est pas la méme chose de pouvoir
envisager une illustration sur un fonds ivoire, un papier a grain, ou de composer une
planche pour I’impression sur un papier de faible qualité. Les collages ou les travaux
nécessitant des effets de matiére, comme le tramage d’un papier ou un dessin a ’encre sur
un papyrus doivent étre reproduits par « Ekta », c’est a dire photographiés avant d’étre
intégrés a la page. Tous ces aspects doivent étre anticipés, voire négociés avec 1’éditeur,
pour des livres hors collection. Le « métier » de I’illustrateur est de comprendre ce qui est
possible dans le cadre des contraintes fixées et de produire, pour chaque collection, la
meilleure illustration possible.

Pour Georges Lemoine, ce rapport entre contraintes et confiance, constitue 1’appui
sur lequel s’élabore sa création d’une illustration de qualité. Il sait adapter sa proposition
plastique méme lorsque les formes sont imposées par une collection ou que les possibilités

techniques négociées avec I'imprimeur contraignent de fagon importante son travail. La

200, Wilde, Le prince heureux, op.cit.
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marge de liberté de ’illustrateur semble réduite dans les couvertures pour Folio qui offrent
un espace de moins de 18 cm sur plus de 10 cm, sans compter la place du texte, et une
économie d’impression qui impose des techniques simples sur le plan des couleurs.
Cependant, comme nous le constaterons dans 1’étude des livres illustrés, ces contraintes
favorisent la créativité et I'inventivité de I'illustrateur. Cette qualité n’est malheureusement
pas toujours restituée lors des réimpressions.

Certaines collections ont permis a Georges Lemoine d’innover et de proposer des
variantes intéressantes portant essentiellement sur le support auquel il est particulierement
attaché : papier a grain ivoire dans I’album chinois Touloulouze et Ouriki, papier tramé et
coloré comme dans les étonnantes planches d’illustrations pour le livre de poche La
métamorphose d’Helen Keller, dessins sur papier bleu foncé pour Pawana et dessins sur
papier calque pour les recueils de poésies chez Syros. Il est remarquable que, quel que soit
le colit de production du livre, quel que soit le type de contrainte, Lemoine est toujours en
mesure de proposer des illustrations ambitieuses et soignées.

La seule exception concerne quelques titres dans des collections Folio junior ou
cadet et plus particuliecrement dans I’année 1998*'"; des rééditions déplorables qui
semblent résulter d’un cumul de conditions économiques défavorables : la recherche du
moindre colt a influé sur la qualité du papier jauni et une impression tres noire a conduit a
recadrer de facon peu appropriée les images et a agrandir des illustrations prévues pour un
petit format, donnant aux traits de plume et au jeux d’ombres et de lumiere un aspect sali
bien loin de I’effet des planches initiales. Lemoine considere ces incidents d’impression
comme des trahisons. La qualité proposée au premier tirage, le « bon a tirer » est souvent
signé a partir d’un cromalin, qui est souvent meilleur que les tirages en machine. Les

déceptions concernent plus rarement la difficulté a restituer les couleurs subtiles de

212’ d

I’aquarelle ou I’effet d’un trait & la mine de plomb une couleur rare qui ne s’obtient

pas de facon fiable avec la quadrichromie.*"

2 J-M.G. Le Clézio, Villa Aurore, op.cit., (réédition de la collection Folio junior) et Désiré Bienvenu de
Claude Roy.

212 Raymond Stoffel (magquettiste chez Gallimard) explique qu’ « afin de restituer les subtilités d’un travail &
la plume ou a la mine de plomb, les encres d’impressions sont un peu grisées, ce qui joue également sur
'impression du texte. Dans ce cas il est préférable que le papier soit trés blanc pour maintenir la qualité de
I’ensemble ». Entretien, avril 2003.

M CEC: Le gros probleme c’est la qualité du papier et ce sont les machines. Si les Folio junior passent sur
Cameron le trait tient le coup, ... C’est un gros souci. C’est économique, une bagarre incessante entre la
fabrication, les imprimeurs pour avoir la qualité. Cela a rapport avec un prix d’impression, un type de
papier et une qualité de machine. Les derniéres versions de Folio junior sont sur un papier de meilleure
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Georges Lemoine a eu tendance, au cours des années, a préférer les projets
personnels aux travaux de commande, mais le soin accordé a tous les travaux reste le
méme. Par contre, le temps consacré a la création des illustrations fluctue en fonction des
types de projet. Lemoine dit lui-méme étre assez lent dans I’élaboration de ses illustrations.
Aux années tres denses des débuts du travail éditorial, a succédé une période pendant
laquelle I’illustrateur congoit trois a quatre livres par an. Les livres réclament, en général,
plusieurs mois d’élaboration, mais, certains ont été exécutés en plusieurs phases sur deux
années comme La petite marchande d’allumettes, ou Le prince heureux... Le principal
probleme pour Georges Lemoine semble étre, de plus en plus, le respect des contraintes de
calendrier car, si on laisse de coté les blocages personnels, il est souvent difficile d’éviter
la concurrence entre travaux de commande et projet personnel de création d’un livre.

Plusieurs scénarios créatifs existent concernant la mise en route d’un projet
d’illustration. Soit 1’éditeur passe une commande pour un texte d’auteur déja écrit, soit le
livre est congu en commun entre auteur, illustrateur et éditeur, et 1’élaboration est
quasiment simultanée. Il est évident que les contraintes ne sont alors pas appréhendées de
la méme fagon par I’illustrateur. Dans tous les cas, la relation de confiance établie avec
I’éditeur tant sur les formes du travail (demande de «crayonnés» ou possibilité de
plusieurs propositions ...) que sur les contenus et 1’« esprit » du livre, est une condition
essentielle pour Lemoine a la production d’une illustration de qualité.

Toute proportion (économique) gardée, c’est une logique du type « bibliophilique »
qui a guidé la fabrication des derniers grands albums illustrés par Lemoine. Il trouve dans
la gestion maximale des contraintes une satisfaction créatrice qui lui permet de mettre en
avant sa conception du livre. Pour les derniers albums illustrés comme Le prince heureux,
La petite marchande d’allumettes ou Le Foulard dans la nuit, il s’est engagé de maniére
importante dans ces projets auxquels il attachait une grande importance ; il a de plus
travaillé a leur mise en page dont il s’est chargé pour concevoir globalement les livres.

En effet Georges Lemoine a pris en charge pour ces grands albums la maquette en
plus de la conception des images. Afin de pouvoir utiliser les outils informatiques qu’il ne

maitrise pas, il a collaboré avec un graphiste, Denis Ravizza, pour ce qui concerne le

qualité. 1l 'y a des périodes ou le prix du papier double. Donc on est obligé de changer [de papier] car le prix
du livre est toujours le méme. On a des probléemes économiques invraisemblables avec le papier. Ce bouquin
c’est une douleur pour Uillustrateur et le directeur artistique. Quand je vois un livre comme cela, c¢’est
terrible ! Normalement c’est fini ! Je me rappelle trés bien Marchand piquant des coléres en voyant ce livre
la arriver. » Lettre de Elizabeth Cohat, directrice artistique, Gallimard jeunesse, avril 2003.
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calibrage des textes et la composition minutieuse de la mise en pages. Le plaisir et la fierté
professionnelle sont aujourd’hui pour lui d’avoir la possibilité de mener jusqu’au bout la
conception de ces livres dans lesquels chaque double page répond a une recherche
maximale d’harmonie entre les différents éléments. La minutie de I’élaboration et le temps
trés important consacré a ces projets témoignent de I’ambition d’excellence qui place ces
albums au niveau de véritables livres d’art, édités cependant pour le plus grand nombre?'*,
Georges Lemoine place son travail d’illustration a un niveau de raffinement et d’exigence
qui lui fait considérer chaque illustration comme une ceuvre. Il est donc pris dans un
paradoxe : celui de I’illustrateur de livres de poche qui expose ses planches originales dans
des expositions personnelles depuis trente ans, et 1’artiste-graphiste qui produit une ceuvre
destinée a la grande diffusion et, pour une partie importante, a la destruction. On peut
donc comprendre 1’importance qu’a prise 1’exposition de ses travaux a la librairie Nicaise
en 2002, une des plus anciennes et des plus prestigieuse librairie bibliophilique de Paris.

Le rapport aux contraintes de 1’édition est donc une des clés du savoir-faire de
I'illustrateur. 11 constitue la condition de diffusion du livre, car Georges Lemoine adapte la
création au support quel qu’il soit. Mais la maitrise des contraintes matérielles et
techniques, si elles déterminent une part importante de la création, n’intervient que dans la

mesure ou elle participe a la construction d’images qui font sens.
E) L’art de la couverture

Cette construction signifiante de I'image est celle que Massin se propose de
synthétiser dans 1’élaboration des couvertures des livres, voie par laquelle Lemoine va
s’engager dans 1’édition. En tant que directeur artistique des éditions Gallimard dans les
années soixante-dix, Massin congoit couvertures et jaquettes pour les collections de poche.
«Elle [la couverture] doit attirer I'attention, comme fait une affiche, et ne comporter qu’un
message unique, facile, clair et mémorisable » répond Massin quand on lui demande quelles
sont les spécificités d’une illustration de couverture « efficace » s

Dans la revue Caractére de 1977, Massin définit ce qui est, pour lui, une « bonne »

couverture :

24« On savait que ce livre pouvait coliter un petit peu cher parce que... je crois que ce format était bon. Il a
choisi un format existant donc il savait que c’était un format machine cohérent, et puis apres pour le nombre
de pages. Au début, on ne savait pas si c¢’était 32, 40, ou 48 et on a tranché sur 48. En fait on ne s’est pas
tellement posé la question du coiit. C’est un beau livre qui coiite donc a 25 f prés 15 euro, peu importe quoi ?
Ce n’est vraiment pas cher ». Entretien, avec E Cohat.

215 Lettre de Massin du 20 mars 2003.
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«Une couverture est réussic quand le chaland qui passe (vite) retient
I'image qu’on lui a proposée. Mais attention, il ne suffit pas d’arréter le regard de
P'acheteur éventuel (cela des moyens assez grossiers le permettent). Il faut aussi le
convaincre, le retenir par le pan de la veste, lui faire sortir son portefeuille. Tout
cela c’est le r6le de I'image. Bien str, le nom de auteur, le titre, 'image de marque

de la collection, et de 'éditeur jouent aussi leur role | »**°

L’enjeu commercial fondé sur la séduction visuelle et rapide du lecteur potentiel
détermine les contraintes d’une image de couverture. Celles qui régissent les formes de
collections, pour lesquelles la place de chaque élément est une marque de reconnaissance,
sont plus complexes encore : la disposition prédéterminée des textes et de I’image, le
format et les couleurs de la collection sont autant de parametres imposés a ’illustrateur.

Massin considere les contraintes de la collection comme des facteurs de créativité :
« Jrai imposé aux illustrateurs cette servitude du fond blanc, bien sar, et aussi une structure
typographique immuable. Le titre vient toujours en noir sur fond blanc, mais a I'intérieur de
cet espace blanc, tout est possible. Je dirais méme que je favorise au maximum la diversité de
Pillustration. »*'’

Le travail effectué pour la collection Folio consistait en 1’élaboration de couvertures
qui posaient une difficulté essentielle, celle de proposer une image qui puisse étre détourée
sur fond blanc. Par son format rectangulaire (10x18) la collection se distingue en 1972,

des parutions de 1’époque, Massin dit des contraintes définies pour Folio en 1977 :

« Evidemment, ce parti du fond blanc que j’avais pris me paraissait un peu
difficile a tenir au départ. A vrai dire, j’étais méme un peu inquiet de cette servitude
que je m’étais imposée. Aujourd’hui, apres cing années, je me suis rendu compte
que pour les illustrateurs — méme ceux qui comme Siné - était un peu hésitants au

départ - le fond blanc bien utilisé¢, c’est trés, trés agréables ™

Massin a eu maintes fois I’occasion de commenter sa conception de la direction
artistique et de la composition d’un livre. I1 définit un ensemble de critéres concernant
I’élaboration d’une couverture. Il apprécie la simplicité des procédés de Lemoine,

I’économie graphique de son style et 1’utilisation du blanc auquel Massin accorde une

26 Le talent fait lire», entretien avec Massin, op.cit, pages 48-55.
27 Ibidem.
218 Ibidem.
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valeur particuliere dans 1’espace du livre. Concernant la liberté laissée a I’illustrateur,

Massin affirme :

«Je ne suggere rien aux illustrateurs. A la limite, je leur dis plutdt ce qu’il
ne faut pas faire. Parce que certains ont trop facilement tendance a se faire plaisir,

s’il y a de la violence dans le livre, par exemple, ils en rajoutent. »

Cette contrainte du blanc ne géna aucunement Lemoine ; au contraire le style de ses
images de graphiste laissait une part important au jeu créatif avec le blanc, que ce soit dans
les linogravures qu’il imprima pendant des années ou dans son travail a I’encre ou aux
aquarelles. L’utilisation du blanc de la page, qui sera analysée plus loin, est un élément
graphique essentiel dans le style de I’illustrateur. La réalisation de couvertures pour Folio a
peut-étre participé & la mise en place de son style épuré (XIII).

Sur le plan sémiologique, I’élaboration de couvertures est un facteur essentiel a la
cristallisation de certains procédés d’illustration chez Lemoine. La conception d’une image
unique comme illustration initiale d’un texte, demande a l’illustrateur une aptitude a la
synthése du sens et une faculté a concentrer en peu d’éléments un appel au lecteur, une
stimulation pour ouvrir le livre...Ainsi la création de couvertures a, sans nul doute, permis
a D’illustrateur de faire évoluer son style graphique vers un art de la figuration minimale,
porté essentiellement par 1’allusion. « Ce qui est admirable dans le cas de Lemoine, c’est qu’a
priori ce style délicat et élégiaque est a P'opposé de ce qu’on attend habituellement d’une
couverture. Et pourtant, par contrastes avec d’autres couvertures plus tonitruantes, cela
fonctionne (...) »"”

Le travail sur le sens est parfois 1’objet d’un dialogue entre 1’éditeur et 1’auteur,
mais I’'interprétation du texte est laissée a la sensibilité de Lemoine. Son travail antérieur,
ses livres précédents et sa renommée de graphiste servent de gage pour le laisser concevoir
les images en toute liberté. Les propositions créatives effectuées par Lemoine pour les
couvertures, et plus particulicrement celles de la collection Folio, révelent une capacité a
synthétiser en une image la signification d’un texte.

Massin a 1’habitude d’opposer les styles tres différents d’André Frangois et de
Georges Lemoine pour démontrer la liberté laissée par les contraintes de la collection Folio
«Dans les deux cas, la réussite est totale : la publicité a joué son réle sans la moindre trace de

vulgarité et, sur le plan esthétique, la qualité est indéniable. Voila la véritable définition des arts

219 « Le talent fait lire», entretien avec Massin, op.cit, pages 48-55
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* Quand on demande a4 Massin si, dans ses activités de directeur artistique

appliqués ! »
chez Gallimard pour la collection « Folio », il a le sentiment de faire évoluer le livre et
d’établir un lien plus étroit entre les créateurs et les éditeurs, il assure : « Sans vanité aucune
— c’est la constatation d’un état de choses — je crois étre en partie responsable d’'un retour a la
figuration, 4 l'illustration dans la couverture de livre. » >
Lemoine a illustré une quarantaine de couvertures pour la collection Folio.
Certaines, comme Désert de Le Clézio, ne correspondent plus a 1’esthétique d’aujourd’hui
ou peut-étre ont-elles été tres (ou trop) diffusées, mais elles n’ont cependant pas perdu de
leur impact symbolique (XIV, 6). La logique commerciale pousse les collections a changer
I’apparence des couvertures pour attirer I’acheteur, ce qui explique que les poches de Folio
ont, depuis 1996, changé de formule et les illustrations originales ont été remplacées par
des détails d’ceuvre d’art en conservant un fond blanc.”
Georges Lemoine appartient au groupe des vingt cinq illustrateurs principaux de
Folio junior, *** et suit la forme de la collection qui a légérement évolué : au début, les
volumes copient la collection Folio générale en 10x18 avec couverture blanche, puis la
collection Folio édition spéciale adopte une couverture couleur avec une cadre central pour
I’illustration et enfin la derniere formule propose des volumes souples de 12,5x 17,8 cm
avec une couverture illustrée pleine page, a pelliculage mat et brillant. A chaque nouvelle
forme de la collection, Georges Lemoine revoit sa couverture soit en transformant une
ancienne image224 pour qu’elle s’adapte aux nouvelles contraintes, soit en concevant une
nouvelle image (XIV, 4, 8)**. Les nouvelles couvertures ne tolérent apparemment pas le

blanc et Lemoine opte alors pour des fonds sombres qui lui permettent d’utiliser de facon

intense les jeux de clair-obscur qui dramatisent les images.

220 Ibidem

! Ibidem

22« Revue Caractere : Est-ce que vous refaites souvent les couvertures des livres de « Folio », justement
pour les adapter au goiit des nouvelles générations ou tout simplement a la mode ? Massin : Oui, bien siir,
du moins aussi souvent que je peux. Les meilleures couvertures s’usent — a plus forte raison si elles
recouvrent des livres de grande vente. Et parfois une nouvelle image, par la vision différente qu’elle propose,
influe au livre un sang nouveau. » Ibidem.

22« Il'y a un ou deux ans, j’ai fait un compte des illustrateurs qui travaillaient pour les couvertures de folio
Jjunior qui avaient fait plus qu’une couverture et en fait je suis arrivée a 25, pour plus de 1000 titres. Le fonds
cela doit étre 600, 700 je crois mais nous en avons publié 1000 (Mille titres pour I’an 2000) mais dans ces
1000 titres, il y a 25 illustrateurs qui reviennent de fagcon récurrente et puis on fait travailler quelques
Jjeunes... » Lettre de Elizabeth Cohat, avril 2003.

24 Le voleur de chapeau, L’enfant du dimanche, op.cit.

2 e rossignol de I’empereur de Chine, op.cit.
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Lemoine a congu des couvertures pour d’autres collections ou éditions qui
démontrent une grande capacité a s’adapter a d’autres contraintes éditoriales. Il ne semble
pas qu’il y ait de différence de traitement de la couverture selon que G. Lemoine ait
uniquement la couverture a illustrer ou que la couverture ait été créée avec I’ensemble des
illustrations.

Les couvertures de Lemoine, laissent apparaitre quelques constantes qui se
retrouvent dans I’ensemble de son travail. Il met en place par des procédés différents la
construction d’une attente déja orientée vers 1’univers défini du texte a lire, mais il propose
a chaque fois une image qui n’est ni descriptive ni trop inductrice d’événements. Que ce
soit une nature morte, un paysage ou un personnage, le motif choisi par Lemoine pour la
couverture met en place une atmosphere, un espace mental. II joue plus sur I’évocation de
référents que sur 1’anecdote et il mobilise un registre d’émotion touchant a la nostalgie, a la
tendresse et plus rarement a I’humour. L’induction est 1égere et les jeux graphiques qu’il
s’autorise, suggerent le cadre thématique de la lecture. La couverture annonce donc, avant
tout, ’entrée dans un espace particulier, celui du livre et de la fiction et esquisse un univers
de référence en relation avec le titre. Cet effet est porté par un procédé d’allusion et par
I’emploi d’un code symbolique simple, qui met en ceuvre un détour des significations,
spécificité de I’illustration de Lemoine qui sera analysée dans la derniere partie.

L’organisation de 1’image et la place des motifs sont prévues pour créer une
invitation a ouvrir le livre. Sur le plan de la composition graphique, 'image est tres
fréquemment construite de facon a ce qu’une oblique oriente le regard vers le bord de la
page, parfois plus précisément, le coin supérieur droit, comme une ponctuation du titre,
mais, quelle que soit la diagonale, la composition indique le sens de lecture. Parmi les
multiples couvertures élaborées par Lemoine, quelques exemples peuvent aider a mettre en
évidence ses procédés de composition (XV).

A la maniere de la main de Gros-Cdlinzzé, de nombreux motifs de couvertures
indiquent explicitement le sens de la lecture. Le visage de Lullaby*” tourné vers le soleil
indique le lieu de I'aventure, Barbedor’*® dont le regard suit une feuille qui vole est a

peine moins inductif que le profil de La métamorphose d’Helen Keller’*’ou celui du héros

28 B Ajar, Gros-Calin, Gallimard, Folio, 1972.

273 M G. Le Clézio, Lullaby, op.cit.

28 M. Tournier, Barbedor, op.cit.

29 M. Davidson, La métamorphose d’Helen Keller, op.cit.
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dans Le chameau Abos™’. Ce procédé se retrouve dans les albums. Sur la couverture de
Mozart™! le visage du musicien est tourné vers la nuit. Le sens de la lecture est renforcé
ici par I’apparition a gauche, de sa date de naissance et, devant lui, a droite de I’image, la
date de sa mort : le sens de lecture suit la ligne du temps.

Parfois le sens de la marche des personnages montre la direction. Lemoine
représente un personnage en mouvement comme dans La vie est ailleurs ou dans la
version poche de L’enfant et la riviere, dans les Contes du Berry. Ce sont des personnages
en file indienne qui inscrivent sur les couvertures une véritable fleche directionnelle, a
I’exemple des soldats du Journal d’Adeéle, 232de 1a mére et son enfant dans J’étais &
Varsovie ; le mouvement est renforcé ici par le doigt tendu de I’enfant.

Des motifs secondaires, en arriere-plan, remplissent ce role d’indicateur : les
flammes qui brilent la photo pour Déser’™, les fumées de La maison qui s’envole®* ainsi
que les nuages, les fumées des usines pour Ange des marais noirs™”. Alors que les amants
sont en symétrie pour Tristan et Iseur”’, le bateau dans le cadre glisse vers la droite ...
C’est le cas également pour Le livre de Jonas et Le renard dans ile. Sur la couverture de
I’album Le foulard dans la nuit (XV), en arriére-plan, comme une petite ligne en pointillé
les traces du marcheur et sa silhouette qui progressent vers la droite... Certains accessoires
symboliques induisent le mouvement du regard : dans une des versions de Comment Wang
Fo fat sauvé™”, le visage du personnage fait face mais le pinceau posé accentue les points
de suspension du texte de couverture ; dans une autre version, le paysage s’ouvre a droite
de I’'image.

Une constante remarquable est 1’utilisation des oiseaux en vol : la nuée de

239(XIH), un oiseau en vol

corbeaux pour Le hussard sur le toi”® et pour I’ami lointain
dans Wang Fo, Barbedor, Lullaby, les trois oies du Livre de Moise (XV). Parfois 1’oiseau

est posé et |’orientation de son bec la direction a suivre : I’oiseau sur le chapeau du Voleur

BOR. René, Le chameau Abos, op.cit.

Bl Gallaz, G. Lemoine, Mozart, op.cit.

22 p_Du Bouchet Le journal d’Adéle, op.cit.

233 J.M.G,. Le Clézio, Désert op.cit.

B, Roy La maison qui s’envole, op.cit.

235, Almond, Ange des Marais noirs, op.cit.

26 A, Mary, Tristan et Iseult, Gallimard, Folio junior édition spéciale, 1994.
%M. Yourcenar, Comment Wang Fo fut sauvé, op.cit.

287, Giono, Le hussard sur le toit, op.cit.

29 . Roy, L’ami lointain, op.cit.
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de chapeaux®, le faucon de profil pour Le batelier du Nil**' L omniprésence et la
fonction des oiseaux dans I’illustration de G. Lemoine seront analysées en derniére partie.

Le volet entrouvert de la Villa Aurore mime la couverture du livre qui s’ouvre et les
ombres portées sur la maison 2 renforcent I’appel vers la lumiere. Et le volet se ferme,
comme le livre, sur la quatrieme de couverture pour Le renard dans l’ile. Dans Les neuf
vies du magicien’™, le personnage et le chat apparaissent - ou disparaissent dans une belle
symétrie - dans le mur sur la droite : les lignes de construction du dessin renforcées par le
rideau forment un faisceau vers 1’ouverture du livre. Autre construction tres inductrice, la
vague de L’enfant de la haute mer** qui précede de quelques années celle de I’escargot de
La cour de récréation®® propose une invitation plus ludique.

Parfois, de facon moins explicite, I’invitation est portée par la composition
déséquilibrée qui place le motif principal a gauche de ’image et ouvre un espace dans
I’arriere-plan, sur la partie droite de 1’image.

Plus subtile, et spécifique a I’art de Lemoine, I’inclinaison du visage de la fillette
pour L’Algérie ou la mort des autres®™®. Le visage penché est exposé 2 la lumicre sur la
droite de I'image et le regard semble s’évader vers un «ailleurs » qui est clairement a
I’opposé du sens de la lecture : la tension de ce personnage entre le lieu ou il est et un lieu
éloigné, révé, se retrouve également dans Celui qui n’avait jamais vu la mer*? de Le
Clézio.

L’utilisation du sens de lecture n’est pas 1'unique condition d’une bonne
couverture, il s’agit de créer une énigme, un questionnement qui incite a la lecture. Nous
avons mis en évidence que le fond, blanc dans le cas des « Folio », est utilisé non pas
comme un vide mais comme un espace symbolique du livre, un espace de transition avec le
texte. Dans quelques ouvrages, le motif se fond dans le blanc de la page et laisse entrevoir
I’illusion référentielle. C’est le cas pour la derniére version de Malecroix de Jean Giono

dont le corbeau semble sortir de la page pour se pencher vers la droite et de Sarah de

M0 3R, Ménard, Le voleur de chapeaux et autres contes de la semaine, op.cit.
#e. Clément, Le batelier du Nil, op.cit.

2L e Clézio, ] M G, Villa Aurore, op.cit.

243 D.Wynne Jones, Les neufs vies du magicien, op.cit.

24 7. Supervieille, L’enfant de la haute mer, Paris, Gallimard, 1000 soleils, 1975
245 C.Roy, la cour de récréation, op.cit.

20y, Buisson, L’Algérie ou la mort des autres, op.cit.

7 J M. G. Le Clézio, Celui qui n’avait jamais vu la mer, op.cit.
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Cordoue, dont le visage peint en aplat a la maniere des fresques romaines se fond dans
I’ocre d’un mur faisant disparaitre le personnage du coté de la lecture.

Sur les couvertures pour la jeunesse, Georges Lemoine opte presque
systématiquement pour les portraits qui présentent les héros. Ange des marais, Issa™*® et sa
mere, Lullaby, Daniel pour Celui qui.., Les enfants de Charlecéte%g, les neufs vies du
magiciens, Barbedor, Wang F6 Balaabilou, L’enfant du dimanche, et également pour les
albums Mozart, Leila, Meére absente, Peuple du ciel, La petite fille aux allumettes. 11 est
aisé de comprendre ’enjeu d’une approche par 1’identification au personnage pour les
textes s’adressant a la jeunesse comme nous 1’analyserons en troisieme partie. Pour les
couvertures destinées a la jeunesse, le rapport au titre s’établit en général trés simplement :
quand il s’agit d’un prénom comme Lullaby, Barbedor ou d’un titre substitut - Celui
qui..., L’enfant qui..., La petite marchande... - la présentation du personnage s’impose
avec quelques attributs, et dans ce cas I’appel a I’identification est clair.

Ces portraits sont en général, caractérisés par la posture ou par la présence
d’éléments secondaires avec quelques attributs des personnages, dans une perspective de
définition émotionnelle ou seul le regard interpelle le lecteur. L’appel a la lecture est
construit ici sur I’interrogation de ce que regarde le héros ou, quand il fait face au lecteur,
sur la signification de ses pensées. Lemoine construit ses couvertures-portraits comme une
question au lecteur. Et I’ambiguité des visages de Sarah de Cordoue et du jeune Lazare de

50 : < . p o s
s’explique assurément par le fait que les deux héros sont amenés a se

La belle matinée®
travestir en personne du sexe opposé.

A T’opposé de ces compositions dynamiques, le roman Les princes de exil”’ est
illustré d’un portrait de femme frontal et statique et la couverture du Folio pour Le solitaire
propose un arbre droit centré portant deux oiseaux en symétrie. L’effet est ici tres différent,
I’énigme nait de la forte stabilité et de 1’étrangeté produite par la symétrie excessive des
images. Autre procédé, L’enfant du dimanche nous fait face mais le cadrage ne nous laisse

voir que ses jambes dont les chaussettes descendues orientent le regard sur une diagonale

invisible vers un lapin en peluche un peu malmené qui fait signe sur la droite.

24 p M. Beaude, Issa de sables, op.cit.

Mg, Fairfax-Lucy, P. Pearce, Les enfants de Charlecéte, op.cit.
B0, Yourcenar, Une belle matinée, op.cit.

N, Garrel, Les princes de ’exil op.cit.
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La posture des personnages de dos est également utilisée sur quelques couvertures :
pour L’étranger® de Camus, le lecteur suit le personnage vers son destin. Dans L’aire du
muguet de M. Tournier le personnage est stoppé par un grillage. Par contre pour La Belle

et la Béte, 253

le monstre semble sortir de la droite pour faire face a la jeune fille, I’étrangeté
de ce personnage sorti du livre est doublement efficace : la posture de dos comme le
traitement raffiné du vétement accentuent le mystere et la présence ambigué du monstre
semi-humain. Dans ces exemples, les aspirations des personnages présentés semblent plus
complexes et paraissent d’emblée contrariées.

Néanmoins, quelques couvertures ne sont pas aussi « efficaces » sur le plan de la
lisibilité et de la composition. On peut citer, pour exemple, une derniére version de La
petite fille aux allumettes™, qui ne réussit pas 2 équilibrer sur le plan des couleurs et de la
composition la fillette et le contrepoint du poéle et de la chaleur. Il est possible de signaler
également une version de La grande vie*> dont I’effet de trompe-1ceil sur le visage effacé
sur la page est desservi par un trés mauvais équilibre des couleurs qui ne peut étre restitué
par ’impression sur une couverture vernie.

Georges Lemoine donne a ses couvertures une intensité dramatique et une tension
par des procédés simples, sans cesse renouvelés, qui placent 1’appel a la lecture au cceur de
I’image et en relation avec le titre. Il utilise les contraintes de couvertures pour scénariser
I’entrée dans le livre en créant des mises en relation symboliques et des contrepoints entre
les motifs dessinés, le texte - quand il apparait comme ce fut le cas pour une série de livres
de Folio cadet - et le titre.

En général, Lemoine crée une tension fondée sur un contrepoint entre titre et
illustration de facon a laisser une question en suspens, question a laquelle la lecture du
texte doit répondre. Cependant, le lien est plus explicitement mis en scene dans les
collections jeunesse que sur les couvertures pour Folio, ou les énigmes peuvent étre posées
de facon indirecte et donc plus allusive par I’évocation d’un univers de référence.

Pour les Folio, destinés a un large public de lecteurs, amateurs de littérature le plus

souvent, le titre et I’image exigent une mise en relation plus complexe. C’est 1I’énigme de

2 A Camus, L’étranger, Paris, Gallimard, 1000 soleils, 1975.

253 Mme Leprince de Beaumont/ Mme d’Aulnoy, La Belle et la Béte et autres contes, Paris, Hachette, Le
livre de poche jeunesse, 2002.

%% Réédition de La petite fille aux allumettes de Hans Christian Andersen, paru en Enfantimages et réédité
plusieurs fois en Folio cadet.

255 Réédition de La grande vie suivi de Peuple du ciel, de J.-M.G. Le Clézio.
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la couverture qui invite a la lecture... Tel est le cas, entre autres, pour les admirables
couvertures que Lemoine a élaborées pour les romans de Giono et de Bosco. Les dmes
fortes, Le moulin de Pologne, Le mas Théotime, Tante Martine, sont accompagnés, en
contrepoint au titre, d’une nature morte ou d’un détail de paysage, trouant la page dans un
halo de lumiere (XIII). La composition de 1’'image reste suffisamment distante du titre pour
créer 1’énigme. Elle apporte cependant par une allusion nostalgique et rurale une tonalité
qui inscrit les récits dans une temporalité et un univers de référence qui installe un horizon
d’attente : un mir fissuré, une bougie consumée, une chataigne sur un panier, une figue
éclatée.

Quelquefois, la thématique est évoquée par quelques éléments mis en scene de
fagon a dramatiser un moment du texte. Ceux-ci peuvent, comme le valet de pique parmi
les feuilles mortes pour Les grands chemins ou le vol des corbeaux s’envolant d’un toit
pour Le hussard sur le toit, présenter des images symboliques qui placent d’emblée un
moment fort du roman en perspective de lecture, mais de fagon allusive. L’utilisation tres
ouverte de I’espace et des significations composées a 1’intérieur, sont des stratégies
graphiques qui semblent coincider avec la conception de Tolmer : « La premiere page d’un
livre devrait s’ouvrir avec le méme effet que produit le lever de rideau au théatre. Avant que
les comédiens aient parlé, le décor devrait nous faire désirer les entendre. »*°

Les principes mis en oeuvre au cours de cette premiere expérience pour « Folio »
perdurent et permettent a Georges Lemoine de créer aujourd’hui, pour d’autres collections,
des couvertures frappantes par I’intensité de ce qu’elles dénotent. Georges Lemoine définit

ce que doit étre une couverture dans un de ces textes personnels :

«Le juste regard du peintre. Sa juste compréhension du texte a servir. Cela
et pas autre chose. C’est sans doute aussi pour cela- que parfois le choix d’une
ocuvre existante - peinture ou dessin - servant d’image de couverture convient si
bien a lesprit d’un texte. Il y a correspondance - parfaite correspondance

d’esprit...”’

L’illustrateur essaie donc de produire une image qui annonce 1’esprit du texte, un
dessin qui ait une intensité suffisante pour amorcer un effet esthétique équivalent.

Cependant, il semble que la qualité de I'image soit en elle-méme aussi essentielle a la

26 Tolmer in The theory and practice of lay-out (1931), cité par Massin, La mise en pages, op.cit, page 69.
7 G, Lemoine, Carnet n ° 66, 19 février 1990.
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couverture que son accroche référentielle au récit. C’est peut-étre cette exigence qui est a
I’origine de ce style si personnel de ’illustration de couverture.

Le travail de couverture effectué avec et pour Massin a, sans aucun doute, fait
progresser Lemoine du graphisme vers I’illustration de textes. Il a affiné certains procédés,
utilisant la composition avec une grande légereté et la symbolisation allusive pour mettre
en évidence avec raffinement les significations du texte. Il est passé a un mode de
figuration qui lui a permis, dans 1’espace du livre, une diversité de solutions graphiques et
plastiques fonctionnant dans un tissage de significations avec un texte qui n’est pas encore
accessible. En effet, il a dii réagir graphiquement a des textes, a du verbal, a I’imaginaire
d’un auteur pour en extraire une invitation graphique a la lecture. Dans certains cas,
comme pour les Folio, I'image de couverture est la seule image du livre. Elle ne doit pas
proposer une synthése du texte mais des éléments lisibles et évocateurs de 1’univers du
texte, porteurs d’une force allusive.

Quand la couverture est la premieére image d’une série d’illustrations, elle présente
tant la thématique du texte que le style de I’illustration et le mode graphique qui vont
participer a la lecture. C’est pourquoi il s’agit le plus souvent d’une image reprise de la
série d’illustrations du livre, parfois retravaillée (sur le plan du cadrage, du format, ...)
mais la couverture peut également &tre une nouvelle proposition de I’illustrateur comme
dans certains livres de poche.

La finesse de 1’éditeur, du directeur artistique dans le cas des poches Gallimard, a
permis la rencontre entre deux imaginaires. Massin a su associer pour les couvertures des
textes d’auteurs, le raffinement et la tonalité sensible des images de I’illustrateur. Lemoine
a développé une illustration figurative et délicate qui, tout en étant tres efficace dans son
role de communication et d’accroche du lecteur, a maintenu une tonalité trés personnelle.
Cette relation aux textes qui est ici concentrée dans I’espace réduit d’une seule surface, est
exprimée par I’artiste avec une grande économie de moyens graphiques. Cette efficacité
résulte autant des compétences de graphiste et de typographe de Georges Lemoine que
d’une approche moderne des formes du livre.

Ces premiéres remarques sur les procédés et les thématiques de Georges Lemoine
pour I’élaboration de couvertures, permettent d’amorcer une analyse des spécificités de son
I’illustration. L’approche du « métier » de I’illustrateur - des contraintes éditoriales et de sa

gestion de I’espace du livre - peut se poursuivre avec 1’étude des relations entre le support
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et les choix de représentation. La composition des double-pages, le jeu des cadres et
I’équilibre entre ’image du texte écrit et les dessins contribuent a 1’élaboration des

significations dans les multiples formes de la séquence d’images qui illustre le livre.

2) Une maitrise de I’espace du livre

L’illustrateur doit composer un ensemble harmonieux et cohérent sur le plan visuel
en maitrisant 1’équilibre de 1’image et du texte dans 1’espace du livre. Les contraintes
éditoriales des supports sont des appuis pour la création dans la mesure ou I’illustrateur
gere les espaces comme des unités pouvant faire sens dans leur association avec le texte.
Le contrat créatif établi sur les contraintes, porte donc implicitement sur les jeux de mise
en pages qui s’organisent autour du texte. Il s’agit donc ici d’un travail créatif au service
d’une conception globale du livre. Georges Lemoine s’approprie les composantes
matérielles du livre, comme il sait le faire pour des images uniques (affiche, carte de veeux
ou couvertures) mais au service cette fois, d’un texte et d’une succession d’illustrations. Il
élabore des images qui mettent en ceuvre une composition rigoureuse et originale d’espaces
et de rythmes différents. Dans Le peintre et le livre, Francois Chapon décrit la démarche
globale d’un pionnier du livre illustré comme Vollard™® : «il intégre harmonieusement le
texte et lillustration a larchitecture du livre, rapports d’espace, relation des marges et blocs
typographiques, rythme créé par les graphismes... » >
11 est essentiel de rappeler que le travail de I’illustrateur s’inscrit ici au cceur de ce

que Gérard Genette définit comme le paratexte :

«Presque tous les paratextes considérés seront eux-mémes d’ordre textuel
(...) le plus souvent, donc, le paratexte est lui-méme un texte : sl n’est pas encore
le texte, il est déja du texte. Mais il faut garder a I'esprit la valeur paratextuelle qui
peut investir d’autres types de manifestations : iconiques (illustrations), matérielles
(tout ce qui procéde, par exemple les choix typographiques, parfois tres signifiants,

dans la composition d’un livre) ou purement factuelles. »**°

28 1 éditeur Ambroise Vollard a congu et édité entre autres grands livres illustrés, Parallélement de Verlaine
illustré par Bonnard (1900), op.cit..

PR, Chapon, Le peintre et le livre, op.cit., page 59

260 G.Genette, Seuils, Le Seuil, collection Points, 1987, page 13.
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Le systeme iconographique élaboré par Lemoine prend donc en charge 1’ensemble
des éléments du paratexte dans sa relation au texte méme. Il produit donc une proposition
qui peut se décrire par son homogénéité et par sa complexité. Trois caractéristiques de sa
création d’illustrations pour les livres peuvent qualifier la conception globale qu’en a
Lemoine. La part du blanc dans la composition des planches et dans le choix des
techniques de dessin, le travail de construction d’une séquence d’images sur 1I’ensemble du

livre et les jeux de cadrages.
A) Des dessins et du blanc

Pour Lemoine, comme pour les graphistes et les typographes, la page blanche n’est
pas vide. Il traite celle-ci tour a tour comme un espace dont la profondeur est infinie et
comme une surface vierge ol peut s’inscrire le signe, lettre ou image. Une simple ligne a la
plume, un halo d’aquarelle font apparaitre un sol, un mur qui donne I’illusion d’une
troisieme dimension.

Le rapport de Lemoine au blanc s’est construit bien avant son activité d’illustrateur.
Dans des productions pour la presse®®' et pour la publicité il a démontré sa capacité a jouer
d’ombres et de lumieres : ses multiples linogravures désignent des volumes avec une
économie de moyens plastiques mais une grande sensibilité au rapport entre les noirs et les
blancs. La revue Graphis note, déja en 1967, la grande qualité de son utilisation du

blanc dans ses travaux en linogravures (IT &I1I):

« C’est que Tillustration noir et blanc a de la vigueur, que ses ressources
sont inépuisables, qu’on la grave sur bois ou sur lino, et Georges Lemoine se sert
de 'un comme de lautre. Le plus souvent, il réalise ses plus beaux effets en
combinant les surfaces dégagées par tailles puissantes et un fin enchevétrement de
lignes, de caractére opposé : d’un c6té, on a alors la surface noire ou sont insérés le
négatif d’une figure blanche, de fines lignes blanches, des hachures ou des
structures ponctuelles, - de autre les arétes noires, fines ou vigoureuses, de la
structure linéaire sur fond blanc. Le langage formel de ce jeune imagier est d’une

simplicité, voire primitivité avenante qui fait songer  un raffinement extréme. » *%

®1qa proposé dans le magazine Elle une créche de No€l a construire tout en papier blanc d’une grande
originalité et d’une étonnante simplicité : des figurines plates de papier mettait en scene un univers de
Canson a grain.

22\, Rotzler, Graphis n°129, op.cit., pages 20.
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Pour la linogravure comme pour la xylogravure, on « épargne » les zones a encrer,
et on creuse les zones qui resteront blanches a I’impression. Ce geste, sur 1’espace
virtuellement blanc a pu accentuer, physiquement, 1’importance de cet espace laissé a la
blancheur du papier.

Le lion aux portes de la ville est I’exemple unique de livre illustré en impression sur
lino. L’effet graphique et rythmique produit par la scansion de la gravure est saisissant.
Quand on demande a Massin comment il qualifierait le style de Lemoine a I’époque, il
répond : « Il était forcément différent, parce que en noir et blanc, justement. Il donnait 4 ses

3 (IV). Le travail de gravure d’épargne effectué

dessins le caractére de bois gravés. (...) »
pendant sa carriere de graphiste a permis a Georges Lemoine de déployer un savoir-faire
quasi-artisanal concernant le rapport a la trace sur la page. La revue Graphis remarquait,
bien avant cela, « Ce qu’il aime dans la technique de la gravure, c’est la spontanéité, le hasard,
la réduction a 'élémentaire qu’elle impose, « ’économie des mots ».***

Le travail des surfaces domine donc dans les livres illustrés par Lemoine. Ses
techniques de prédilection se succedent de livre en livre - linogravure, mine de plomb ou
plume, encres ou aquarelle, crayons de couleurs ou gouaches - et lui permettent a chaque
fois d’affiner sa mise en ceuvre de formes planes et sa maitrise du blanc de la page.

Les dessins de Georges Lemoine sont évidemment composés de lignes mais quand
il dessine, il ne figure pas par le trait, il évoque en délimitant des surfaces sur le blanc de la
page, ou en construisant un fin réseau pour matérialiser une ombre, une matiere. Pour la
majorité des illustrations, il ne délimite pas nettement les surfaces comme dans Barbedor
ou les aplats colorés se juxtaposent et font apparaitre I’'image douce et comme fondue dans
la page...

Une fine ligne noire délimite plus rarement les surfaces de couleurs. Dans L’enfant
et la riviere ou Oradour la douleur, il s’agit véritablement de détacher les figures du fond
en marquant de fagcon nette I’illusion de la représentation. Dans ce cas, I’effet d’aplat est
accentué et les scénes semblent se jouer entre des figures de papier. L hyperréalisme de
certaines illustrations comme celles de Mére absente, fille tourmente démontre une qualité

de dessin et une maitrise des effets de volumes et de matieres qui ne peut que faire

réfléchir sur le style dominant de 1’illustrateur qui est radicalement différent. En effet, le

263 1 ettre de Massin du 20 mars 2003.
264 Graphis n°129, op.cit., page 20.
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choix de Georges Lemoine, confirmé par son évolution graphique, est de produire un type
d’images qui joue avec les deux dimensions de la page du livre et qui accentue la
différence entre la réalité et I’espace de fiction. Ces dessins plans, presque désincarnés,
proposent des figures comme intégrées au livre. Alors que les effets de perspective et de
volume sont toujours utilisés, les images ne cherchent aucunement a sembler « réelles ».
Elles construisent par contre avec constance, le paradoxe de 1’image lisible, figurative qui
affiche son effet d’« illusion ».

Cet attachement aux silhouettes planes et hiératiques qui peuplent ses images,
semble prendre ses origines dans les admirables créches a construire que Lemoine a
élaborées pour les éditions Bayard Presse entre 1968 et 1978. Les personnages de papier,
dessinés en recto verso, étaient congus pour étre découpés et placés verticalement devant
des fonds de paysages. L’efficacité figurative et la stylisation esthétique constatées dans la
création de ces scénes de papier sont transposées avec réussite dans I’espace plan du livre
illustré. Dans 1’espace graphique de Lemoine, il a deux plans : le premier qui présente une
figure (arbre, animal ou personnages) et 1’arriere-plan qui ouvre tout I’espace jusqu’a
I’horizon, présentant un univers dilaté : ces compositions dénotent la notion paradoxale

d’espace clos infini. Massin compare 1’espace de la page a I’espace théatral :

«Si T'on veut bien considérer la page d’un livre comme un lieu scénique,
alors transportons nous sur le plateau dun théitre: nous y avons gagné une
troisieme dimension ; il y est davantage question de volumes que de surfaces ;
mais il est a penser que les problemes spatiaux y trouveront des solutions qui ne

5

sont pas trés différentes de celles qui sont a la portée du graphiste. »*

La représentation de 1’espace et des volumes est portée, chez Georges Lemoine, par
un systtme de codage qui peut étre comparé aux artifices de théatre : code pour la
perspective a partir d’un horizon et d’une verticale. Pour les différents plans, une ouverture
(fenétre le plus souvent) annonce un nouvel arriére-plan : il peut &tre induit également par
un objet qui obture une partie du premier plan et qui crée une illusion de focale a la
maniere des estampes japonaisesw’.

Cette figuration, travaillée en accentuant les aspects plans de 1’univers du livre,

n’est donc pas dénuée de jeux de points de vue, ni d’effets de profondeur — au contraire

265 . . .
Massin, La mise en pages, op.cit., page 28

266 . ! < N . . .
Nous reviendrons sur ces aspects li€s au détour et a I’allusion dans notre derniere partie.
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Lemoine se plait a représenter des paysages ouverts ou domine 1’horizon - mais cela
accentue la distance a la réalité. L’espace est construit de fagon a évoquer la profondeur,
I’espace et les volumes, mais les procédés de Lemoine insistent, par leur stylisation et leur
1égereté, sur la représentation de 1’espace et non sur I’illusion du réel.

Son style graphique a développé en évoluant, cette posture de représentation
« spécifique » au livre. L’illustrateur a fait varier la technique des aplats avec une grande
constance en proposant de véritables contrepoints aux zones « grisées » de textes. La part
laissée aux marges et au fond de la page blanche varie de livre en livre et cela construit des
impressions visuelles trés différentes. Mais dans tous les types de composition, G.
Lemoine maintient de facon générale le jeu d’illusion : la page est traitée comme un espace
de transition entre I’univers du texte et celui du lecteur.

Georges Lemoine accorde donc a la page blanche un statut signifiant, celui de la
représentation et dans le cas du livre, celui d’un espace de transition entre réalité et
imaginaire du texte. Mais le blanc de la page est également traité par rapport au « silence »
qu’il place entre les textes et les images. Ce silence pourrait étre celui du travail intérieur
accordé au temps de lecture et a la circulation d’un élément a I’autre. Isabelle Nieres-

Chevrel établit une relation entre les espaces illustrés et la temporalité :

« Les images sont par ailleurs des ralentisseurs de lecture. S’il est possible
d’évaluer le temps qu’il faudra a la voix adulte pour lire le texte, le temps qu’il
faudra a enfant pour regarder I'image est au sens strict — non pas infini - mais

indéfini.(...) Cet hors-du-temps saccompagne d’effets « d’fles ». »**’

L’utilisation du blanc amplifie cet effet en créant une distance entre les signifiants.
L’épure du style de Georges Lemoine est, pour une part, porté par la place du blanc dans
ses images et dans ses marges. Mais le blanc conserve une part dominante et maintient
I’ambiguité de I’effet de réel.

Pour le travail d’illustration des livres, la contrainte du blanc imposée par Folio
comme nous 1’avons vu, a permis 2 Lemoine d’explorer d’autres rapports de fond et de
forme et elle a initi€ un procédé de représentation qui joue avec la lumiere et permet la
focalisation en isolant des éléments graphiques. G. Lemoine utilise ’effet du blanc en

contraste avec le noir ou le gris du texte, prolongeant les marges et développant des

2677, Nieres-Chevrel, « Les neiges de I’enfance », revue Iris, numéro 20, « Poétique de la neige », Université
de Grenoble, Centre de recherche sur I’imaginaire, 2000, pages 9-10.
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techniques de dessin qui jouent soit avec le velouté d’une page, soit avec I’irradiation du
blanc. La qualité du papier, la typographie et la technique d’illustration utilisée permettent
de multiples variations et effets que Lemoine a successivement expérimentés.

Au cours de ’analyse des textes illustrés, nous verrons que Georges Lemoine
emploie les différentes valeurs du blanc pour éclairer de deux facons ses images : la
lumiere irradie de la page et place les scenes dessinées dans une réverbération maximale
qui nimbe I’image d’une irréalité quasi-divine ou plus rarement la lumiere utilisée, de
facon directionnelle, permet de jouer sur les contrastes et les effets de clair-obscur pour
dramatiser les scenes.

Certaines contraintes éditoriales ont été favorables a 1’utilisation du blanc : les
Folio junior par exemple ont favorisé les mines de plomb et les dessins a la plume pour les
planches en noir et blanc ; ces techniques permettent de produire de petits dessins en
rapport avec le format de la page. Tous les poches en Folio junior sont illustrés en noir et
blanc. Parmi eux, Le voleur de chapeaux et Les princes de ’exil illustrent deux fagons de
produire des images dans ce contexte, toujours avec des jeux de gris et un effet d’estompe
qui établissent un rapport de « fusion » avec le blanc de la page. Pour une collection de
poche chez Nathan, Lemoine construit au contraire, pour illustrer Les contes et légendes du
Berry, un univers de silhouettes a 1’encre noire tres contrasté (XVI).

Quand Lemoine a tout loisir d’utiliser la couleur et 1’espace de la double page en
grand format, il persiste cependant a construire des images qui laissent une grande part au
blanc. Ce sont les formats et les qualités de papier qui valorisent alors ce penchant pour la
lumiére et cela crée une harmonie du blanc avec une palette chromatique contrastée. Selon
les différentes périodes de son travail d’illustrateur, certaines couleurs dominent : le doré
ou I’ocre puis le bleu - un azur lumineux - dans les années 80, un rose assez vif a envahi
certains albums des années 90, puis les gouaches denses en couleur et mates des albums
de 1999-2000, une nouvelle période ou la palette des couleurs jouent avec le blanc en
laissant la part belle au doré. Cette palette dans ses multiples variations a toujours été
utilisée dans un rapport au blanc comme base essentielle de I’image.

En toute logique, ce sont les références au sable du désert, a 1’indéfinissable
couleur du ciel, aux étendues nimbées de lumiere et a la neige qui vont permettrent a
Georges Lemoine de mettre en ceuvre avec le plus grand bonheur graphique et esthétique

une utilisation du blanc de la page. Lullaby, Peuple du ciel, Le Méchant Prince ou Le
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Prince heureux font la démonstration de cette utilisation variée mais constante du blanc.
Georges Lemoine joue sur le rapport fond - forme en créant un rapport ambigu avec le
blanc de la page ; en cela, il procede comme Samivel dont Isabelle Nieres-Chevrel nous
dit: « [...] le blanc de la neige est blanc de la page. Espace de Iénoncé et support de
I’énonciation, c’est tres consciemment que Samivel joue de cette ambivalence de la surface
blanche. »***

En fait, Lemoine privilégie 1’utilisation de la page blanche pour représenter tout a la
fois le blanc comme couleur et I’espace de médiation du livre. Ceci a influencé ses
techniques de prédilection que sont 1’aquarelle et les crayons de couleurs car elles jouent
toutes deux avec le fond blanc de la page.

L’aquarelle est une technique subtile qui permet de créer des dégradés, des effets de
lumiére et de volume, en dosant plus ou moins la densité des pigments dans la goutte d’eau
que dépose le pinceau sur la page. Le blanc du papier participe donc a I’effet plastique de
I’aquarelle.

Georges Lemoine a largement exploité les possibilités de cette technique et les
albums « Enfantimages », peuvent témoigner des variations d’effet avec le blanc de la page
et de la finesse du travail de la couleur que cela autorise. (Comment Wang Fo fiit sauvé,
Barbedor, Le Rossignol de [’empereur...). 11 a joué des illusions que permet cette
technique, exploité I’irréalité des effets et des nuances de couleurs, travaillé la perfection
des dégradés légers qui noient progressivement la couleur dans la page blanche éclatante
de lumiere : Peuple du ciel est I'un des albums, usant de cette technique, qui laisse la plus
grande part au blanc. Par contre, dans Le petit soldat de plomb, les contraintes de
collection laisse une part tres importante au blanc dans les marges des textes et des
illustrations, mais 1’aquarelle y est plus dense en couleur et en effets de matiere. Les
images sont donc congues pour contraster avec cet environnement clair et représenter
I’univers hivernal et obscur du conte.

Dans T'utilisation qu’en fait Georges Lemoine, les crayons de couleurs sont
travaillés de facon a laisser d’infimes trames colorées, la page blanche apparait ainsi entre
les couleurs de facon a éclairer les dessins. L’exécution du dessin aux crayons est tres
longue mais laisse place en mé&me temps a un travail subtil de mélange des couleurs avec

le blanc et une mise en valeur du grain du papier incomparable qui donne une texture aux

268 1. Nigres-Chevrel, op.cit, page 11.
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motifs dessinés. La délicatesse de cette technique d’illustration est évidemment bien mieux
restituée par les impressions de qualité sur papier d’un « beau » blanc. Certaines éditions
ont permis de restituer ces subtiles variations de couleurs : les vignettes du Chant de
Pdques, les planches pour Le méchant prince ou Touloulouze et Oulriki sont des exemples
de grande qualité de cette technique. Cependant, ces illustrations aux crayons ne se
trouvent pas exclusivement dans les albums : La cour de récréation pour une collection de
poche poésie et Les enfants de Charlecdte en « Lecture junior » démontrent la capacité de
Lemoine a utiliser cette technique en les adaptant aux collection de poche : peut-Etre est-
ce parce que cette technique de dessin fait également beaucoup d’effets dans de tout petits
formats.

Cependant, ces techniques sont exigeantes. Elles demandent une mise en page qui
mette en valeur les blancs des dessins en laissant une grande part aux marges. Plus la part
de blanc est importante autour des dessins, plus les couleurs sont mises en valeur : les
blancs du dessin s’adoucissent et les formes semblent fusionner avec la page (XVII).

Pour Le prince heureux, la combinaison des choix graphiques et des choix
techniques a permis la mise en valeur maximale des jeux de blancs et de lumicre. Le
velouté lisse de la page et la proportion des marges autour des textes et des dessins,
nimbent 1’ensemble du livre d’un éclat doux et lumineux qui projette le lecteur dans un
espace de pureté, celui des émotions et de I’hypersensibilité.

L’aquarelle et les crayons, techniques dominantes dans le corpus, ont été associés
par superposition dans Le génie et la fée de Jack London. Dans ce livre, deux techniques
permettent un travail de modulation subtile des couleurs et des surfaces sur des petits
formats. La part des marges et du blanc accordé a ces pages de petit format est
remarquable, 1’effet de dilatation n’est donc pas produit par la dimension de la surface
mais par 1’équilibre entre les différentes espaces.

Dans les albums récents, les rapports du blanc sont inversés. Dans La petite
marchande d’allumettes ou dans Petit ceeur, I’utilisation minimale du blanc dans les
illustrations est remarquable ; une fine ligne blanche pour les traits de tracés, comme
grattés sur la couleur, délimite les surfaces de couleurs et I’absence presque totale de blanc
de la page semble faire coincider une évolution graphique avec une thématique du deuil*®

(XVIIL 2, 3). Cependant une certaine constance est remarquable dans les quelques pages

%69 Nous étudierons cette thématique dans la derniére partie de I’étude.
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de La Petite marchande aux allumettes ou domine le blanc : ce sont celles qui coincident
avec le temps du réve de la fillette.

A la suite d’Isabelle Nieres-Chevrel qui s’intéresse aux représentations de la neige
dans les albums pour la jeunesse, il est possible de se demander quel statut Lemoine
accorde a cette matiere ambigué qui « redessine le réel. Elle le lisse, elle arrondit les formes,
elle adoucit les angles. (...) La neige réduit le réel mais elle en donne aussi a voir ’absence»
C’est peut-étre la raison pour laquelle les flocons de neige sont toujours traités
graphiquement par Lemoine, sans effet de réalisme, que la neige soit grisée comme dans
les deux versions du conte d’Andersen ou immaculée comme dans Le prince heureux.
Lemoine attache bien plus d’importance a la surface neigeuse, celle qui est « tout 2 la fois
symbole de la pureté et du néant» et il semble que ses représentations de la neige soient
utilisées, de préférence, dans leurs rapport de surface car : «[...] Plus symboliquement, la
neige est associée a de multiples formes d’angoisse. » " C’est pourquoi les flocons du conte
de Wilde gardent la trace gestuelle du pinceau blanc sur I’image ; il s’agit la d’une
figuration désignée du néant qui envahit les personnages.

L’illustrateur emploie assez rarement la peinture blanche sur un fond coloré, mais
dans le cas de La métamorphose d’Helen Keller, I'utilisation en est tres esthétique et
particulicrement intéressante au niveau des significations. Ces traces de blanc ne veulent
pas donner 1’illusion d’une réalité mais symboliser I’invisible et surtout 1’indicible : c’est
pourquoi, traces fantomatiques du réel, elles semblent opérer un travail en négatif. Pour
illustrer une perception d’aveugle et I’isolement de Helen Keller, les planches simples et
tres légerement contrastées, des formes peintes en blanc sur fonds beige, permettent
d’approcher de fagon trés sensible un rapport différent de celui du lecteur avec le monde
extérieur. Les motifs peints en blanc représentent ce que 1’héroine touche et ne peut pas
voir, pas entendre, ce sur quoi elle ne met pas de mot : le papillon, 1’eau qui s’écoule, etc.
En fin de récit, le papillon apparait en couleur, sur une planche quasi-identique a une des
premieres illustrations du livre, le papillon change de matérialit¢é quand Helen Keller
maitrise sa relation au monde extérieur (XVIII, 1).

Dans Pawana (XX, 6), le blanc sur le fond des pages colorées, signale d’un trait de
lumiere les éléments du départ, du voyage : les mouettes, les voiles des bateaux. En fait,

quand le blanc n’est pas exprimé par le papier laissé vide sur les pages du livre, il est

201, Nigres-Chevrel, op.cit., page 13.
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ajouté aux illustrations comme un signe plastique fortement symbolique : le blanc posé par
le pinceau est investi de significations multiples dont celle de désigner un systeme de
représentation.””' 1l s’agit ainsi de marquer visuellement les signifiants attachés au
mouvement du vent, de la mer, indiquant I’Ailleurs recherché par le héros. Nous
constaterons plus loin que le blanc soutient ce theme dominant dans 1’ceuvre de Le Clézio.
L’effet de négatif, paradoxalement provoqué par les coups de pinceaux blancs sur le fonds
sombre, est doublement signifiant : une symbolique nocturne du lieu révé et une mise en
évidence par le blanc d’une thématique du texte et de 1’auteur.

A partir de Petit Lord Blink dont les encres de couleurs vives dessinaient les
rondeurs psychédéliques, 1’éventail des techniques que Georges Lemoine a utilisée pour
Iillustration a renforcé son rapport privilégié au blanc. En fait, depuis trente ans, les
contraintes éditoriales et les diverses modalités de création lui ont fait explorer de
multiples variations qui ont été 1’occasion de développer une maitrise du blanc de la page
et d’en explorer les diverses possibilités.

Cette fascination du signe et de la page blanche sur lequel celui-ci s’imprime se
développe dans I'illustration comme un prolongement du gofit de Georges Lemoine pour la
typographie et elle démontre une prise en compte du livre comme espace matériel et
symbolique. Mais DI’ceuvre illustrée de Lemoine développe également une maitrise
technique sur le plan de la composition d’un systeme global d’illustration : les séquences
d’images vont nous permettre de montrer comment 1’illustrateur prend en compte 1’espace

du livre dans la succession de ses pages.
B) La séquence d’images : jeu d’espace et de temps

En concevant les illustrations d’un texte, Georges Lemoine crée un espace de
représentation et utilise les contraintes éditoriales au profit de jeux de significations. Il crée

une unité plastique propre au livre dont les codes s’associent harmonieusement aux aspects

21 Martine Joly définit le signe iconique « comme un type de représentation qui, moyennant un certain
nombre de regles de transformation visuelles, permet de reconnaitre certains « objets du monde ». (...) « On
ne pouvait conserver la notion de «signe iconique» qu’en montrant que celui-ci « posséde des
caractéristiques qui montrent qu’il n’est pas «1’objet » et affiche ainsi sa nature sémiotique » M. Joly
L’image et les signes, approche sémiologique de l'image fixe, Nathan, 1994, 2000, page 96. Pour sa part, H.
Damisch étudie le nuage comme un index de la maniere du peintre Corrége, terme clé de son vocabulaire
figuratif. Pour cela, il le définit comme élément de la sémiologie picturale ou signe iconique c'est-a-dire qu’il
le considere sur différents niveaux : « La définition de cet « élément » désignant un espace, une situation, une
relation spatiale et pouvant prendre des apparences tres différentes, est liée a ses fonctions symboliques ».
(H. Damisch, La théorie du nuage, Paris, Le Seuil, 1972, pages 29-30.) Nous completerons ces définitions
par des exemples au cours des analyses.
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du texte — quantité de texte, emplacements des blocs typographiques, caracteres, format et
nombre de pages, couleurs d’impression, etc. Pour cette raison, la composition d’images ne
s’€élabore pas par unité ; chaque image est associée a celles qui I’entourent et, davantage
méme, elle s’integre & une chaine qui se déroule au fur et a mesure que les pages se
tournent.

La surface des pages laissée aux marges et au texte, les pleines pages illustrées et le
jeu des espaces blancs créent un continuum, une unité, une enveloppe matérielle pour les
oeuvres. Ainsi les espaces du livre dans lesquels sont disposés les blocs de texte et les
images peuvent étre considérés en eux-mémes comme des signifiants. Les espaces
iconographiques se distinguent évidemment des blocs de texte, mais ils composent par leur
disposition et leur proportion un ensemble esthétique en rapport avec le texte en
s’harmonisant de page et page et sur les doubles pages. G. Lemoine élabore des séquences
d’images selon différentes compositions et il utilise leurs spécificités pour conférer une
identité a chaque livre.

L’illustrateur construit une séquence sur 1’ensemble du livre mais 1’unité de base de
cette composition est la double-page qu’il structure avec [l’illustration. La premiere
possibilité tient dans I’alternance d’une page image et d’une page texte, la page de droite(la
belle page) étant la place privilégiée pour 'image. La présentation d’une mise en page
totalement composée de double pages « classiques » - une page de texte a gauche et une
page pour I'image 2 droite - rythme selon une régularité monotone la lecture des livres.?’?
Autre possibilité de disposition réguliere, les blocs de textes placés sous les images sont
répétés de page en page dans chaque double page, faisant correspondre a chaque passage
une illustration. Il est également fréquent dans les mises en pages de remarquer une
composition de la double page avec une planche en pleine page et une vignette en vis-a-vis
qui rappelle I'image principale — ou lui répond. Une succession de pages alternant double
pages de texte et double pages illustrées produit un effet encore différent car 1’image
introduit alors une halte pour I’ceil et une pause dans le temps de lecture — il y ici une
forme de dilatation. La disposition d’un bandeau sur les deux pages peut aussi exprimer
dans la relation spatiale au texte environnant et aux espaces laissés vides une forme de

ralentissement.

%2 Massin, La mise en pages, op.cit., page 56.
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La lecture est ainsi doublement rythmée, par ses mouvements internes (titres,
paragraphes, ponctuation, alternance des modalités d’énonciation) et par les variations dans
la succession des images. L’accumulation d’images accélere le rythme cinétique mais
ralentit la lecture du texte. Le fait de proposer a un moment du récit une grande image,
freine le rythme en stoppant le récit sur une pause longue ; il y a donc un effet d’attente et
une focalisation sur certains aspects du texte. Les planches illustrées « ralentisseurs de
lecture » rythment le parcours en répétant ou variant les compositions, les couleurs, les
cadrages.

Georges Lemoine explore les multiples possibilités des formats et des collections
pour créer des images de types différents. La premiere modalité consiste a investir
totalement le format de la page, voire de la double page, pour proposer une grande et belle
image : le plus souvent a fond perdu. Il peut méme, en fonction des libertés que lui laissent
le format et le budget d’impression, créer des illustrations plus grandes que la double-page
qui se déplient alors sur trois pages (Touloulouze et Ouriki), voire en quatre pages comme
celles qui se déploient au coeur du Prince Heureux, suspendant le temps du vol de
I’hirondelle, dans ses réguliers allers et retours au dessus de la ville (XIX).

Mais Iillustrateur se plait fréquemment a investir de toutes petites images a
I’exemple du petit 'album Le génie et la fée ou méme du carnet d’haikus. 11 semble
rechercher de livre en livre de nouvelles formes et de nouvelles variations dans les formes
et la dimension de ses images : les frises, les vignettes prennent place dans les marges des
pages et au cceur des textes participant a un systeme de variation et de répétitions
complexe. Enfin, il démontre de grandes possibilités d’invention dans 1’illustration avec
des formes rarement utilisées — comme 1’ovale - et le découpage d’images en bandeaux
horizontaux ou verticaux. Ainsi, a partir de contraintes induisant a priori une mise en pages
classique, alternant une page de texte et une page d’image, I’illustration pour les Contes et
légendes du Berry est batie avec des compositions rectangulaires verticales qui se
répondent, de pages illustrées en vignettes de marge. Le terme de scansion semble
particulierement approprié pour qualifier I’effet produit par ces cadrages verticaux assez
étroits, qui donnent a I’ensemble du livre une élégance originale, accentuée par les
oppositions du noir et blanc (XVI).

Les compositions s’équilibrent également sur 1’ensemble de la séquence illustrée en

organisant ou répétant des combinaisons : des diagonales se répondent, des parentheses
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s’ouvrent et se ferment, des variations de contrastes, de couleurs, de points de vue
s’élaborent au rythme des pages qui se tournent. G. Lemoine utilise la répétition de motifs,
de composition ou méme d’images complétes pour rythmer les séquences d’illustration et
faire apparaitre des systemes de correspondance du texte. Les représentations d’une main
tendue vers un papillon, déja citées pour La métamorphose d’Helen Keller, en sont un
exemple limpide : la transformation graphique du papillon, d’une image a I’autre, suffit a
évoquer I’ouverture aux perceptions qui s’est opérée pour I’héroine dans le temps du récit.
Dans Le livre de la création, les effets de symétrie et I’organisation des pages sur la méme
composition accompagnent les sept jours de la création. Cette répétition des formes, et non
des couleurs, marque la permanence du lieu et du temps mythique de la Genese.

La mise en pages, les dessins, les formes des images construisent un « tout »
signifiant qui englobe les textes et les illustrations dans un ensemble plastique et
sémantique. Quand le travail de maquette du directeur artistique et de 1’illustrateur est
réussi, cette composition peut développer une harmonie esthétique et sémantique qui éleve
le livre illustré au niveau de I’ceuvre d’art. Le travail de Lemoine, dans la continuité
logique de Delpire pour le rapport a I’'image et a la globalité graphique et Massin pour le
rapport au texte, s’ouvre a toute la diversité d’une mise en pages contemporaine qui joue
sur les dissymétries. Dans cette conception du livre, inspirée par ce que Francois Chapon
appelle les « grands illustrés », la scansion de la lecture est le plus souvent irréguliére, elle
s’appuie sur des rapports de symétrie, elle alterne des pauses breves offertes par des
vignettes insérées aux blocs de texte et les pauses longues des grands planches s’ouvrant au
ceeur du livre. Frangois Chapon parle, pour cette composition globale, d’une « litanie des
formes », d’une « scansion de I’espace ». Concernant ’illustrateur, il lui assigne cette tache
de création dans la mise en images : « A lui de créer des suggestions qui, d’un lecteur déja
captivé par I'enchainement d’abstractions de la lecture, toucheront son organisation visuelle,
Iexciteront en la ralliant toute entiére a la forme d’ébranlement déja ressentie. »*”

Le mouvement des pages que I’on tourne produit un effet cinétique particulier. Il
peut étre mis en relation avec certains procédés de la bande dessinée dans laquelle les
relations d’images juxtaposées varient pour provoquer des mouvements et des attentes> ",

Mais dans ce cas, quel role assigner au blanc des pages sur le plan spatial puisque les

23, Chapon, Le peintre et le livre, op.cit., page 99.

™ Dans L’ABC du métier, Massin cite les essais cinétiques de graphistes dans les clubs de livres des années
cinquante.
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images sont distantes les unes des autres ? « Sans viser Poriginalité 4 tout prix, il faut créer la
surprise. C’est la I'essentiel : dés qu’on tourne la page, il doit se passer quelque chose. »La
succession des illustrations est ponctuée et structurée par les marges et les zones de textes
qui les lient et les séparent.

La recherche du mouvement et du rythme qui va accompagner la lecture, est
produite par des ruptures du rythme et des dissymétries dans et entre les double-pages. Le
style de I'illustrateur est donc en partie produit par la dissymétrie. « Cette découverte de la
dissymétrie qui régit la totalité de la production artistique de 'Extréme-Orient, est relativement
récente. (...) Mais il aura fallu attendre la fin du siécle dernier, avec les Nabis et la mode des
japonaiseries (...) pour cette notion soit regue et comprise en Occident. »"® Cependant
Massin considere que la construction du rythme d’un livre doit créer un équilibre entre les
différents temps. Il établit une analogie entre 1’art de la mise en page et I’art de la fugue277él
I'instar des grands mouvements artistiques contemporains : 1’ensemble se compose de
régularités et de ruptures composées en variations.

En observant la séquence d’illustrations dans Les princes de [’exil dont la
magquette dépend est assujettie aux fortes contraintes de la collection de poche, on note une
alternance de deux mises en pages différentes qui semblent exploiter les possibilités du
format. En effet, I’alternance de planches en pleine page hors-texte et de vignettes formant
un bandeau construit un rythme irrégulier : une image apparait tantot a droite et tantdt a
gauche entre deux a six pages de textes et parfois la double page de texte est barrée par
I’image. Ces deux modalités sont proposées avec une certaine régularité a la fin du livre —
deux planches sur la page de gauche entre cinq pages de texte et deux bandeaux pour les
quatre dernieres double-pages comme pour accompagner la lecture sereine de la fin du

roman (XX, 1). G. Lemoine utilise toutes les possibilités de composition d’images que lui

%75 Massin, La mise en page, op.cit., page 69.

%S Ibidem

277 « On parlera aussi de Uespace a propos de la musique, d’abord parce que les masses sonores ou la voix,
pour jouer convenablement leur role, ont besoin d’un champ spatial approprié : salon, salle de spectacle,
église ou plein air; et il est évident qu’un quatuor pour flite de Debussy ne saurait étre écouté dans
I’étendue exigée pour les feux d’artifices royaux de Haendel. (...) Ensuite parce que c’est la configuration
méme de ces lieux, qui précisément, détermine parfois la forme de ces musiques. (...) Il faudrait aussi parler
du réle spatial (en forme de répons) joué par 1’écho a une époque ot on ne dispose que du miroir pour se
voir soi-méme et de I’écho pour s’entendre. (... ) Citer aussi le diminuando simulant la distance (...) ; parler
encore des voix off dans les cheeurs, de la fosse d’orchestre située sous la scene (...) la répartition des bois,
cuivres etc. (...) et de certaines dispositions spatiales exigées par des piéces de musique contemporaines. »
Ibidem, page 47.

28 Les princes de exil, op.cit.
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permettent les collections de poche pour produire des variations rythmiques dont il semble
maitriser la diversité des combinaisons avec le texte et les effets (XX, 2- 6).

Dans le systeme d’illustration élaboré pour Pawana, 1’illustrateur met a profit la
spécificité de la collection Lecture junior pour multiplier les images dans des compositions
qui jouent avec le texte du roman dans tous les espaces a la maniere des albums : les
vignettes émergent des marges, empictent sur les pages de texte, encadrent les passages et
soulignent les mots (XX, 6). Dans les albums plus encore, Lemoine développe la séquence
d’images comme une partition ol 1’harmonie nait des contrepoints, des symétries et des
ruptures. Lemoine est ainsi représentatif de la composition de la page contemporaine qui
répartit le titrage, les blocs de texte et ’image de facon non centrée et produit une
circulation dynamique du regard. Un mouvement discontinu s’élabore sur I’ensemble du
livre en se jouant des effets d’attente, d’accélération et d’alternance entre équilibres et
déséquilibres : « La réside I’élément fondamental du baroque, qui utilise en permanence la
tension entre les poles opposés. »7? 1’évidence de la relation entre les rythmes visuels et
auditifs a été établie par Massin concernant la typographie qui associe le rythme visuel de
I’écrit, dans la juxtaposition de signes, et le rythme sonore du verbal. Francois Chapon
pour sa part, décrit aussi le livre illustré grice a une analogie musicale : « Symphonie, que
constitue en quelque sorte le livre. (...) Chaque instrument, dans la sphere ou il se manifeste,
est appelé a produire sur esprit du lecteur le maximum de signification et d’émotion, mais en
coordination avec les autres, le texte donnant le ton a ensemble. »***Comme 1’éditeur d’art,
I'illustrateur congoit sa séquence illustrée comme un univers homogene dans sa réalité
poétique et graphique. Nous reviendrons dans les parties suivantes sur les relations entre le
style graphique, I’art de la composition de Georges Lemoine et ses gofits musicaux™"".

La diversité des compositions qui rythment Le foulard dans la nuit permet
d’apprécier les rapports d’équilibre que Lemoine peut concevoir pour structurer 1’ensemble
d’un récit. Dans cet album de grand format, I’illustrateur accorde une large place aux
marges et construits des double-pages selon quatre modalités : des grandes planches en
double-pages (XXI, 6-9), des bandeaux horizontaux qui ouvrent des espaces étirés sur des

double-pages (1, 2, 4, 7, 13), des pages qui s’opposent en vis a vis dans des combinaisons

2 Ibidem, page 66.

B0p Chapon, Le peintre et le livre, op.cit., page 48.

81 e golts musicaux de I’illustrateur vont, entre autres, vers 1’art vocal baroque, les lieds allemands et les
musiques contemporaines qui établissent des correspondances entre espace et son.
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de blocs de texte et d’images de petites tailles (3, 4, 8, 11) et des pages presque
symétriques en vis-a-vis (10, 11). L’effet produit par cette partition qui produit des
symétries alternées dans le livre est celui de 1’accompagnement d’un déplacement
silencieux dans les souvenirs d’ou émergent des visions : une combinaison de monotonie et
de fulgurance.

L’illustrateur congoit sa séquence d’images en préparant un « chemin de fer » qui
lui fait composer ces rythmes sur la totalité des pages. Cette pratique est commune a
nombre d’illustrateurs contemporains et nous en trouvons quelques exemples dans les
carnets de Georges Lemoine. Déja au début du vingtieme siecle, I’éditeur d’art Vollard,
concevait ainsi 1’élaboration d’un ensemble d’images pour la préparation du « grand livre
illustré » :

« Significative est ’habitude qu’il prit de demander a quelques-uns de ses illustrateurs,
notamment a Bonnard, a Picasso, 2 Rouault, de dessiner eux-mémes une table imagée de
lensemble de leurs planches, comme si Pouvrage terminé, il attendait d’eux le résumé de sa
structure, le dessin général du dessin, pourrait-on dire. Vision plastique globale de Vollard.
(...) effet d’équilibre, effet d’harmonie ».282

Nous pouvons constater avec la schématisation de la séquence d’illustrations pour
Le prince heureux que Lemoine se plait de plus en plus a composer des partitions
complexes (XIX). Le plus souvent, la visualisation globale que permet le chemin de fer,
donne a voir I’équilibre les jeux avec les marges, les dissymétries dans la dimension des
images et la disposition des blocs que I’illustrateur organise de double-page en double-
page. Mais il s’agit aussi d’élaborer une harmonie entre les images également sur le plan
des choix chromatiques, des motifs et des points de vue.

Georges Lemoine prend en charge de plus en plus fréquemment la maquette des
livres qu’il illustre en élaborant non seulement la séquence d’images mais en concevant la
totalité de la mise en forme : la couverture, les pages de garde et toutes les mises en pages
avec les différents choix typographiques. Massin trouve cette évolution logique : « Puisqu’il
a étudié la typographie et la mise en pages, et quil sait ainsi comment mettre en valeur ses
dessins. Je le soupgonne d’ailleurs parfois de concevoir ses dessins par rapport a la mise en
pages. » 11 repere chez I'illustrateur une tendance que son évolution confirme car il

cherche de plus en plus souvent a déterminer ses propres contraintes de création de facon a

W2 p Chapon, Le peintre et le livre, op.cit., page 59.
83 Lettre de Massin du 20 mars 2003.

105



produire un ensemble le plus proche possible de sa vision globale. Pour les albums La
petite marchande d’allumettes, Le foulard dans la nuit et Le prince heureux, la conception
générale des livres a été élaborée par Lemoine en collaboration étroite avec un maquettiste.
il a varié a chaque fois les dispositions des images et le rythme de I’ensemble pour apporter
un univers graphique singulier a chaque texte. Ainsi, seuls les formats de ces livres -
verticaux et d’assez grande taille - sont comparables, confirmant une nécessité du grand
format méme pour des images de taille moyenne. Lemoine prend un plaisir certain a varier
ses contraintes et les objectifs plastiques de ses travaux pour renouveler 1’expérience de sa
recherche d’harmonie.

Son art d’illustrer tient donc dans sa visualisation d’une séquence, sa conception
des images comme un « tout ». Cet « ensemble illustré » se construit dans une relation des
illustrations les unes avec les autres et grace au rythme produit par leurs différences de
construction. Ces images sont créées a partir d’une volonté de diversifier les formes et par
le déploiement d’un art des jeux de cadres. Les livres illustrés par Lemoine jouent donc
simultanément de I’unité de la composition du livre, des techniques plastiques qui utilisent
la page dans ses aspects plans, mais également de la diversité des cadrages comme des

fenétres ouvertes sur des espaces porteurs de significations.
C) Jeux de cadres

Dans un espace qui a été défini par les normes éditoriales, I’illustrateur a la liberté
d’intervenir dans la mise en espace de ses images en choisissant leur format et leur
délimitation. L’utilisation d’un cadre tracé, voire orné, ou méme d’une marge blanche
délimite I’espace de I’image et intervient en organisant la page de facon signifiante autour
de ruptures. Le fait d’utiliser des cadres, de construire une illustration en pleine page,
d’intégrer le texte a ’image (ou I’inverse) produit un effet sur la perception de 1’ensemble
texte-image, en créant des relations entre le fond et la forme — le support de la page et
I’image -, entre la page et les blocs imprimés.

Les propositions de cadres faites par Lemoine sont d’une grande diversité. Il joue 1a
encore de toutes les possibilités a sa disposition. La page est donc utilisée tant comme
ouverte sur I’extérieur quand ’illustration est pleine page, que structurée par des cadres qui
délimitent des zones signifiantes de texte et d’images. Si la mise en page du livre se
construit dans une « succession dynamique » qui est régie par « un principe du déroulement

des pages comme un film », ce défilement est contrdlable par le lecteur et interrompu par la
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lecture du texte. Il semble donc réducteur de dire que I’illustrateur emploie des procédés
cinématographiques pour dynamiser le récit, mais 1’analogie permet de décrire les effets de
montage qui réalisent des ruptures et les effets de cadrage qui varient les points de vue. Le
graphiste utilise donc des « recadrages, des effets macro, des détournements, des ruptures
d’échelles, et différents plans. »4La mise en pages permet 2 Lemoine de jouer sur la
diversité des types de double pages, sur I’emploi des cadres, des bandeaux, des vignettes et
des frises qui interrompent les blocs typographiques ou ponctuent les marges.

Le travail spécifique sur la double page est influencé par la prise en compte des
éléments distinctifs du support : les bords de la page et la jonction de la reliure du livre.
Parfois une mise en page plus classique distribue les zones de dessin et de texte sur la
surface en répartissant les éléments de part et d’autres de la pliure centrale.

Quelques double pages dans Fleurs d’été et autres nouvelles japonaises proposent
une variation d’utilisation des marges intérieures proches de la pliure ; les deux pages sont
isolées chacune par un cadre mais I’image semble avoir une unité derriere le cadre de la
page. Cet effet fait percevoir la page comme un fond sur lequel s’ouvre une fenétre par
laquelle apparaissent les personnages. Ce procédé qui accentue les aspects plans de la page
et des images est typique du style de Maurice Boutet de Monvel. 1l est difficile de ne pas
faire référence également a la gestion des espaces proposée par les Japonais tel que le
peintre d’estampes Hokusai,” qui distribue sur plusieurs panneaux ces paysages, ou au
réalisateur de cinéma Ozu qui construit des espaces encadrés de portes et de panneaux qui
délimitent les déplacements et crée des effets de hors champs (XXII, 1-3).

Ce systtme de cadres figurés accentue la puissance énonciative relevant de
I'illustration, quelle que soit la technique de dessin, comme si le lecteur surprenait le
personnage dans son univers de fiction. L’espace de représentation, figuré par ce cadre
simple, introduit une distance avec les personnages, nécessaire contrepoint a cette nouvelle
de Ichyio Higuchi a la tonalité mélodramatique et a I’univers trés japonisant.

Ce procédé qui ouvre des fenétres dans les textes et les pages, est particulierement
utilisé dans les livres de petit format dans un arriere plan du texte : I’espace du livre laisse
ainsi place a un lointain ou un infini. Des effets de cadres produits dans cet esprit se

retrouvent également dans de nombreux livres de collection de poche et dans Le Livre du

28 Massin, La mise en pages, op.cit. page 69.

%5 Katsushika, Hokusai (1760-1849), artiste trés prolifique aux multiples talents, est un grand maitre de
I’estampe japonaise. Il a, entre autres, composé de nombreuses illustrations reliées (surimono).
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printemps, édité en 1983 (XXIII). Pour ce documentaire, les contraintes de la collection
sont importantes : le format réduit de ce livre de presque cent pages comporte des textes de
types tres différents et il doit étre abondamment illustré. Ainsi, I’éditeur annonce : « pour
cet agenda du printemps, illustrations et poémes ajoutent au plaisir d’apprendre celui de
réver. » 2%° Lemoine parvient 2 mettre en ceuvre dans ce cadre éditorial une bonne part de
son savoir-faire concernant la mise en cadre, mais en inversant souvent les effets entre
textes et illustrations ; les inventions dans la composition de ces double pages renforcent la
poétisation de I’information documentaire en mettant en relation les cadres, la mise en
pages et les signifiés.

Premiére particularité, Lemoine met en ceuvre des pieges de type « trompe-1’ceil »,
des effets d’images et de cadres de textes entre les différents plans de la page, jouant sur
I’illusion de fenétres et de profondeur pour évoquer une troisieme dimension.(XXIII, 1-4)
La page de texte semble posée sur la double page, c’est a dire qu’elle est matérielle mais
sans pesanteur : le cadre de texte passe derriere une branche, devant une corde a linge et les
oiseaux passent pour la plupart d’un espace a I’autre. Ces animaux, ces plantes qui portent
graphiquement le theéme central de la page, semblent la froler et pouvoir circuler autour :
les fourmis marchent sur le bord, les abeilles 1’entourent, le merle passe entre la page de
gauche et la page de droite comme si elles participaient de son environnement. Chaque
élément intervient sur les différents plans, circule de ’arriere plan au premier plan — ce
dispositif graphique met en valeur la page de texte et réciproquement dynamise
Iillustration. L’illustrateur structure I’espace du livre avec des mises en perspective et les
interférences entre les informations iconographiques et textuelles. L’espace graphique met
en valeur les textes et les themes des pages par une composition fondée sur le jeu avec les
codes mémes de la page. Le contenu, le texte sur les pages est scénarisé par I'illustrateur
qui lui donne, non seulement une matérialité « virtuelle » mais un environnement
esthétique signifiant, poétique et ludique.

L’utilisation de ces effets de cadres « en fenétres » convient particulierement aux
documentaires qui sont organisés en double pages thématiques. Les cadres renforcent la
forme spécifique du livre en mettant en évidence la double page. Le choix de ce procédé
de mise en pages est donc particulierement cohérent avec les contraintes du support. Il faut

remarquer que la mise en image des documentaires apporte a I’illustrateur une grande

28 Dans le texte de quatrieme de couverture, Le livre du printemps, op.cit.
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liberté dans ses compositions graphiques et il semble que la contrainte du texte lui soit
moins « lourde ». La poétisation du réel est peut-étre plus simple et plus ludique pour cet
artiste a la sensibilité exacerbée que la prise en charge des émotions des personnages et de
la thématique des récits de fiction. Lemoine a réalisé cependant peu d’illustrations de
documentaires™’.

Il arrive que dans ses autres livres Lemoine gomme les cadres et la zone de pliure,
propre au livre, en composant ’illustration dans une continuité de formes et de couleurs
sur la totalité de la double page. Ces illustrations interviennent aux moments du récit ou les
personnages déambulent dans des paysages inconnus ou lorsqu’ils découvrent un paysage.
Dans Le livre de Jonas de P.-M. Beaude ou dans La petite marchande d’allumettes,”*
I’image propose au lecteur une émotion a partager avec le héros, celle de la solitude face a
un nouvel espace. Pour I'illustrateur, il s’agit d’ouvrir un espace au cceur du livre et d’y
intégrer le regard du lecteur.

D’autres exemples proposent une composition plus ambigué pour laquelle, sans étre
utilisée de fagon explicite, la zone médiane du livre est I’occasion d’une modification de
I’image. La verticale de la pliure est utilisée dans Le foulard dans la nuit comme une
métamorphose presque hallucinatoire dans une image ou le temps du texte appelle un
temps passé, opposant les saisons, le bonheur au malheur, le présent au passé. L’exemple
du livre accordéon Touloulouze et Oulriki démontre une capacité a développer le jeu au
dela de la double page, que la pliure soit intérieure ou extérieure : les effets de dilatation
sont ici au service de ’amplification esthétique. L’ouverture horizontale produit un effet
rythmique dont la lente alternance, en fluctuant avec les textes, s’harmonise avec le theme
maritime du conte.

D’autres compositions soulignent I’horizontalité de la mise en pages. Il s’agit des
bandeaux qui parfois traversent la double page, séparant en leur milieu les blocs de textes

comme nous 1’avons déja décrit. Dans Peuple du ciel, ces bandeaux répétés correspondent

7 .. . . . N . .
87 La position d’illustrateur « maison » met Lemoine 2 contribution pour des travaux de commande, entre

autres pour I'illustration de documentaires. Mais il semble, du temps de Pierre Marchand, qu’il s’opere
certaines négociations, I’échange d’un travail de commande sur un documentaire contre I'illustration d’une
fiction. Cependant, les illustrations de documentaires proposés a Lemoine sont assurément négociés par le
responsable de Gallimard jeunesse, leur mise en correspondance avec le travail d’illustration de fiction est
aisée car il y a des correspondances thématiques avec les fictions, l'illustrateur ne modifie, pour les
documentaires, ni son style ni les codes graphiques qui lui sont propres dans les textes littéraires. Il est donc
compréhensible que Iillustration du Le Livre du printemps soit si heureuse car elle permet a I’illustrateur de
reprendre ses « motifs » favoris dans des planches ou les jeux de composition tres créatifs donnent toute leur
mesure aux allusions symboliques et aux jeux de cadre dont I’illustrateur est capable.

B H_C. Andersen, La petite marchande d’allumettes, op.cit.
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a la structure récurrente de ces moments du récit, comme aux impressions « visuelles » de
I’héroine. Dans Le foulard dans la nuit, les temps d’expression de la temporalité du texte,
emboitements et évocations du passé, sont marqués également par des bandeaux
horizontaux, comme perdus sur de grandes pages rectangulaires. Ce qui est produit par ces
cadrages est une mise en relief du texte sur les marges importantes de part et d’autre des
images, et une ouverture vers le lointain.

Dans certains cas, plus rares, les textes encadrés sont placés dans 1’image
qu’occupent les pleines pages. Pour ’album Petit ceeur, les vers du poeme d’E. Brami sont
intégrés dans la succession des doubles pages, illustrées en pleine page, et la cohésion du
tout est renforcée par la continuité des aplats représentant les sols. Cette continuité
horizontale est renforcée par une composition nettement en hors champ qui coupe I’'image
dans sa partie haute. Cette répartition des espaces n’est pas sans rapport avec la sensation
pesante qui envabhit le lecteur au cours de le lecture du poéme : un texte rimé sur 1’absence
de 1’étre aimé et sur le deuil. Ces cadrages et ces formes d’insertion du texte dans I’'image
établissent une hiérarchie qui valorise la successivité des illustrations.

Les illustrations en pleine page favorisent 1’ouverture de I’espace du livre, et
Lemoine accentue cet effet en proposant des cadrages hors champ, comme si 1’image
pouvait se prolonger a I’extérieur du livre. Ces cadrages s’opeérent la plupart du temps en
privilégiant des parties du corps : les pas des marcheurs qui invitent le lecteur a les suivre,
des pieds posés au sol ou des mains dans le sable. Il s’agit donc d’un parti pris de point de
vue, d’une focalisation de 1’attention sur la perception ou le mouvement, dans le sens de la
lecture le plus souvent.”

Les illustrations, dans leur diversité, respectent toujours une composition
dissymétrique. En effet, méme dans les images les plus frontales, les plus statiques de
Lemoine, des éléments graphiques dynamisent I’image : un vol d’oiseau dans le lointain,
un accessoire qui introduit une diagonale, etc. Soit que la symétrie du dessin est troublée
par les jeux de cadres soit que 1’équilibre des cadres est troublé par un dessin qui parfois
méme sort du cadre, la mise en relation des signifiants est graphique et sémantique : elle
s’appuie sur des jeux de superpositions du texte et de I’image, des interventions de 1’un
dans I’espace de 1’autre. L’illustrateur se plait a tromper le regard du lecteur en brisant les

cadres et en créant des illusions de superpositions et des évocations de profondeur.

289 Exemples de cadrages hors-champ : Jambes de Wang Fo, L’enfant et la riviere, L’enfant du dimanche,
Petit ceeur ...
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Pour les textes poétiques, comme pour certains textes documentaires, Georges
Lemoine se donne la liberté de composer avec la forme méme du texte. Par une
construction typographique réfléchie, ces procédés créatifs accentuent les particularités de
ces textes dans leur construction syntaxique, leur rythmique.

Dans la Cour de récréation de Claude Roy, la variation des frises et bordures qui
ponctuent les pages ouvre et ferme des parentheses dans des rapports de dissymétrie tres
dynamiques (XXIV, 1). Le choix des sujets n’est pas seulement décoratif ici. La reprise de
motifs végétaux pourrait paraitre parfois naive ou folklorique mais le contrepoint de
signifiants apportés par ces éléments allusifs construit un jeu de sens en accord avec le ton
lIudique et gai des textes de Claude Roy. De plus, Lemoine organise des jeux graphiques
pour mettre en évidence les blocs de texte et renforcer le sens de la lecture : certaines frises
semblent disparaitre sous les blocs typographiques. Lemoine unifie I’ensemble des
illustrations : il donne forme a 1’unité du recueil poétique tout en proposant suffisamment
de variations pour distinguer les différents textes qui le composent. Pour le recueil de
Jacques Roubaud, Monsieur Goodman réve de chats, les cadres sont répétés, de page en
page, sous la forme stylisée d’un rectangle portant des oreilles de chat (XII, 1-2). Ce cadre
maintient de facon insistante le theme du recueil et accompagne le principe répétitif de la
contrainte poétique, comme I’insertion des mots et les jeux typographiques. La derniere
page du recueil propose un cadre qui se brise comme la vitre de la fenétre a la seule
mention de « chiens ». Dans Petit ceeur, qui se structure sur un unique poeme, les cadres de
textes sont comme posés sur les images dans une répétition de page en page, soulignant la
structure simple et répétitive (XXIV, 3). Les pages du poeme Les neufs muses et le boeuf
de Jean Tardieu sont bordées des visages des muses rappelant les collages surréalistes : ils
forment une frise de profils disposés de maniere dissymétrique sur le pourtour des deux
pages, encerclant un paysage lointain (XXIV, 2).

Les capacités de I’illustrateur a investir les marges des textes et des images
démontrent la grande liberté qu’il s’autorise avec le support et la force signifiante qu’il
accorde au contrepoint de I’illustration. Quand les contraintes de la collection limitent le
nombre de pages illustrées et ne permettent par de trop importantes interventions sur les
blocs de texte, I'illustrateur joue sur les cadrages et la composition des planches pour
dynamiser ’ensemble. Cette ponctuation des pages enrichit, avec des jeux de cadrages

parfois tres simples, le sens des textes. Dans les albums, Lemoine peut jouer avec la
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diversité des mise en images possibles. Il utilise des mises en pages contemporaines pour
faire varier les cadres et les cadrages, développant des jeux de points de vue,
d’énonciations et des liens graphiques entre les différents éléments des pages. La solution
trouvée par Lemoine est a chaque fois surprenante, car elle parvient invariablement, a

I’exemple du Prince heureux, a combiner classicisme et modernité graphique.
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Pour construire un rapport de valeurs et d’équilibre entre les différents éléments
matériels du livre qui soit cohérent avec le sens du texte, Lemoine déploie tous les
procédés de graphiste qui sont a sa disposition. Le fait qu’il ne cloisonne pas les disciplines
artistiques lui permet de mettre en ceuvre des techniques et des références modernes et
traditionnelles. La création d’un rythme des illustrations dans une séquence harmonieuse,
une couverture efficace, une composition en double page signifiante construisent son style
autant que le choix des motifs dessinés. Sa réputation d’artiste-illustrateur tient dans le fait
que le style graphique qu’il utilise s’adapte au texte qu’il illustre et traduit finement tout un
systeme d’émotions. La forme est imposée par le theme, le texte, les mots qui s’accrochent
a sa mémoire, les émotions de sa lecture, son interprétation. « La forme s’impose toute
seule » dit Lemoine.”® 11 apparait donc que sa maitrise des formes et des techniques, son
appropriation des normes éditoriales le libérent et lui permettent de se concentrer sur
d’autres aspects de la création : les choix de représentation des images qui vont traduire ces
émotions. Cependant il est impossible de dissocier véritablement le fond de la forme dans
I’éventail des techniques dont il dispose. Lemoine, comme tout illustrateur, opte toujours
pour le systéme de représentation qui lui permet de restituer au mieux sa perception et son
idée du texte. Ce qui le distingue des autres illustrateurs tient dans le fait que produire une
illustration a destination des enfants intervient fort peu dans son approche, si ce n’est, peut-
étre pour les plus jeunes, pour lesquels la part de I’'implicite est moins importante. Lemoine

s’explique :

«(...) Cest vrai, j’illustre des livres pour les petits et pour les grands, c’est
la méme chose... pour les images en tout cas ... non pas tout a fait, les petits, les
enfants, ont cette capacité d’émerveillement que beaucoup de grands ont perdu, ils

se moquent de la logique, du haut du bas, du vrai, du faux... »*'

Seules ’exigence d’intelligibilité des images et les normes éditoriales des livres,
définissent les limites du style de ses compositions, et I’illustrateur a exploré de
nombreuses formes différentes au cours des années. Quelles que soient les collections, les
dessins de Lemoine sont identifiables par leur style graphique en aplats, la place du blanc

et la gestion des espaces de la page qui interviennent fortement dans les choix de

2% Entretiens avec Georges Lemoine, mai 1999.
! Texte de postface, Contes et légendes du Berry, op.cit.
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représentation. De plus, au-dela des variations techniques, 1’univers personnel de 1’artiste
conserve une unité dans les choix énonciatifs qui définissent un style énigmatique et

fortement symbolique.

« C’est lartiste lui-méme qui transpose dans son ceuvre ambiguité de sa
personnalité: la forme de la collection « Lecture junior » lui a permis, pour Les
enfants de Charlecote et Pawana de créer de petits vignettes colorées qui ponctuent
le texte de petits dessins lumineux. La difficulté d’étre, mais aussi le jeu...la grace et
Popiniatreté. Car le vrai Lemoine, comment le définir ? Des paroles douces, une
sensibilité a fleur de pinceau, un contemplatif qui va chercher dans la forét le
ravissement presque sacré qui ’habite, un étre doux, fragile, au regard noyé de
chimeres. .. Mais au-dela des réves et y participant, un gout de la rigueur, des choses
construites, 'obsession tenace d’organiser I'équilibre des choses, captivé par le jeu
audacieux de la typographie et de I'illustration, admirant avec la méme passion la

profondeur d’un gouffre et la perfection rectiligne de ses parois.

Ainsi P’association images/lettres que I'on retrouve souvent dans 'ceuvre de
Lemoine refléte-t-elle avec fidélité la dualité de ce personnage difficile 4 saisir, qui
joue et qui s’échappe, réve tout éveillé et tente de fixer es songes étoilés dans la

superbe architecture d’une mise en pages irréprochable.””

La modernité de I’illustrateur est due a la maitrise de 1’équilibre et a la rigueur des
compositions, a la grande liberté et I’originalité dans ses cadrages et au traitement des
motifs... La maitrise des techniques graphiques et des formes éditoriales donne aux livres
de Lemoine une qualité artistique qui convient aux univers littéraires qu’il accompagne
tout en proposant une ceuvre cohérente, souvent qualifiée par les critiques de « raffinée et
subtile ». La spécificité de sa formation typographique donne a ses créations un équilibre et
une économie qui travaille le signe iconique comme un idéogramme, la lettre comme une
image. Cependant, évidence qui se trouve étre au ceeur de notre propos, parmi les multiples
parametres que I’illustrateur doit prendre en compte, le plus essentiel reste celui du texte a
illustrer. Georges Lemoine approche cette contrainte majeure avec le perfectionnisme qui
caractérise son professionnalisme mais également, comme tout lecteur, avec la complexité

de sa personnalité, de sa culture et de son histoire.

22 Revue Caractére n° 71 (1981), op.cit., page 32 (anonyme).
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Deuxiéme partie - Dans ’atelier : la genese de I’illustration

Afin de poursuivre la compréhension des processus qui participent a 1’illustration
des textes littéraires, un détour du coté de 1’atelier de Georges Lemoine, espace de la
création et de 1’élaboration des images, permet d’entrouvrir un volet privé qui sera analysé,
essentiellement, a partir des écrits personnels de I’illustrateur.

L’activité premiere de I'illustrateur est la lecture des textes et il est essentiel de
repérer les éléments qui interviennent dans ce moment initial de l’illustration. Mais
auparavant, plusieurs aspects de 1’univers personnel de 1’artiste peuvent participer a la
compréhension de son travail. En effet, en se fondant sur les théories de la réception™” qui
ont mis en évidence la part fondamentale de 1’imaginaire du lecteur dans son interprétation
des textes, il semble essentiel d’approcher la culture personnelle de I’artiste - 1’illustrateur
est ici lecteur -, ainsi que 1’univers de référence qui participe a son horizon d’attente des
textes a illustrer. Son rapport aux textes, a ’écriture, mais également aux thématiques qui
I’obsedent, peut apporter des €léments pour comprendre son processus de lecture, sachant
que celle-ci est spécifique car contextualisée par les contraintes de I’illustration. Cet
ensemble de parametres du coté du privé de I’illustrateur, permet de définir I’origine d’une
posture de lecteur et de dessinateur qui aboutit a la production d’images pour les livres.

La présentation de cet espace privé permet une analyse des étapes qui précedent
I’édition des livres. La spécificité de l’illustrateur, outre son rapport aux techniques,
présenté dans le chapitre précédent, est également définie par sa culture personnelle, son
approche de 1’écriture, le développement de sa recherche artistique personnelle et la
constitution d’une mémoire de la création.

Parmi les nombreux aspects qui interviennent dans le processus d’illustration, la
part de I’affect est essentielle tant dans la réception des textes que dans la genése des
illustrations. Pour Georges Lemoine, le parcours créatif se double d’un parcours du cceur :
les affinités avec le texte proviennent d’une forte proximité entre celui-ci et ce qui

constitue la personnalité de ce lecteur particulier qu’est I’illustrateur ; Georges Lemoine

293 école de Constance (H. R. Jauss, K. H. Stierle, R. Warning, W. Iser) a tenté de formuler de maniere
rigoureuse les stratégies qui, dans le texte, visent 1’activité lectrice. Pour donner une dimension historique a
cette approche, Jauss cherche a construire, a partir d’éléments relevant des histoires littéraire, politique,
scientifique et sociale, ce que devrait avoir été « I’horizon d’attente » du lecteur, a savoir les catégories
mentales qui donnent sa forme spécifique a une lecture hic et nunc congue comme expérience esthétique. La
signification et la valeur d’un texte sont donc inséparables de I’histoire de sa réception.
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retrouve dans la création de 1’autre une part de ce qu’il est lui, et cela se double, parfois, de
relations amicales avec 1’auteur ou 1’éditeur. C’est ce qui s’est développé, en particulier
avec Claude Roy, une amitié ayant pour centre la création fondée pour une grande part sur
la méme approche du monde. Avant d'aborder la présentation de ces relations artistiques et
personnelles, le rapport de l'illustrateur a I’écriture sera étudié a partir de ses textes
personnels. Les étapes de la genese des livres seront mises en évidence par ce qui en
apparait dans les carnets.

La localisation dans I’atelier doit donc étre ici élargie a la sphere intime liée a la
création. Cela ne concerne pas la réalité familiale ou quotidienne de G. Lemoine mais ce
que celui-ci projette de lui-méme, son processus créatif, ce qui constitue une part
essentielle de son étre et de son style dans les livres illustrés. Entre les carnets — qui
peuvent étre considérés par bien des aspects comme une ceuvre personnelle - et 1’oeuvre
éditoriale se tissent des liens conscients et inconscients qui définissent la personnalité

artistique de Lemoine.
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Chapitre III - Les carnets personnels

Le corpus de carnets qui nous a été ouvert, a fait I’objet d’une étude universitaire en
1998%°*. 11 nous permet d’envisager des liens entre les différents travaux édités, il donne a
voir les multiples facettes d’une sensibilité et nous permet de mettre en évidence une
relation particuliere de I’illustrateur a I’écriture.

Les carnets de G. Lemoine ont différentes fonctions : outil avant tout de
perfectionnement moral et artistique, ils sont aussi des recueils de mémoire personnelle.
Les écrits personnels de G. Lemoine constituent un ensemble hybride de différents
supports mélant carnets de dessins et de voyage, journaux intimes, journaux de création, et
écrits autobiographiques. Cette entrée dans 'univers de D’artiste se fait donc par la
découverte de ce qu’il nous laisse voir de lui-méme et, en cela leur lecture se construit
autant comme celle d’un récit fictionnel que comme celui d’un objet d’étude. De plus, ces
fragments d’intimité qui prennent la forme de mots ou d’images, nous offre un exemple de
ce que peut étre le journal personnel d’un artiste contemporain. « Le document du moi
expose le moi en miettes ; il présuppose le sujet, sachant qu’on le trouve sans le chercher :
lPunité est donnée au fil des pages ; il suffit de se laisser porter.»™ Sans élaborer une
typologie exhaustive des carnets de G. Lemoine, il est important de noter I’importance de
ce corpus privé, sa richesse et son évolution. La diversité des objets d’étude contenus dans
les carnets de G. Lemoine se manifeste par des écrits et des images de types différents, qui
ont tous une fonction de mémoire des émotions et des réflexions de I'illustrateur : Georges
Lemoine élabore depuis quarante-huit ans une mémoire personnelle, mémoire du regard et
de I’oreille, du geste graphique et de I’émotion du quotidien.

Georges Lemoine a commencé la pratique des carnets en 1955, a I’dge de vingt ans
mais la tenue des carnets n’a pas été réguliere. Le corpus forme un ensemble de plus de
170 carnets, disparate sur le plan des formes et contenus. Certains carnets, a I’instar du
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carnet n° 66296, laissent une part essentielle au texte (I, 1).”" D’autres, comme le n° 24,298

24 . Plu, « Georges Lemoine, carnets écrits d’un auteur d’images », mémoire de DEA de littérature
francophone et comparée, sous la direction de Jean Perrot, université de Paris XIII, 1998.

25G. Gusdorf, Les écritures du moi, Paris, éditions Odile Jacob, 1991, page 318.

e carnet n°66 (1988-1991), est un carnet de plus de 300 pages de petit format, reliure toilée et papier
bible a tranche dorée qui a été présenté de fagon complete dans le mémoire de DEA.

27 1Is sont au nombre de cing et constituent a eux seuls un sous-corpus important (environ 1200 pages) écrit
entre 1978 et 1991, période de grande production éditoriale.

28 Carnet n° 24, 1981, carnet de format « a I’italienne » a reliure toilée dont les double pages horizontales
contiennent des croquis.
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représentent un sous-corpus trés minoritaire de carnets strictement dessinés, le seul texte
présent consistant en de breves légendes pour localiser les croquis (I, 2). Un dernier type
peut &tre repéré dans ces grands carnets de dessin comme le carnet n°154%*° qui contient
majoritairement des dessins et des textes sur le travail d’illustration. Au fil des années, les
formes ont varié, mais, depuis vingt ans, les carnets se spécialisent alors qu’auparavant il
n’était pas rare que les carnets remplissent les trois fonctions en méme temps. Si la
question du destinataire des carnets parait résolue, car c’est en premier lieu pour lui-méme
que I’artiste accumule ses pages de mémoire, elle reste complexe dans le détournement des
carnets de dessins en objets artistiques. En fait, au cours de ces quinze dernieres années, la
destination des carnets s’est écartée des écritures du Moi dans une stricte définition pour se
doubler du témoignage autobiographique d’un artiste dont le sujet serait sa création. Le
paradigme des journaux de G. Lemoine est le travail de recherche sur le dessin, comme
une quéte de vérité qui prend la forme de textes et de reprises d’esquisses sur un méme
sujet : cela manifeste une concurrence explicite et paradoxale entre les travaux pour
I’illustration des livres et le perfectionnement artistique.

La permanence de I’écriture, la continuité de I’introspection témoignent ici de la
permanence de la personnalité et de son évolution. Philippe Lejeune souligne la différence

fondamentale entre les journaux d’artistes et les journaux intimes :

«Vu pendant ces vacances deux expositions : Munch et Giacometti.
Rapport avec les journaux de jeunes filles ? Clest le contraire. Je suis replongé
brusquement dans P'univers de la création. L’artiste moderne, éternel insatisfait.
Toujours en recherche en évolution. Il apprend, subit des influence, s’en dégage,
cherche sa voie personnelle, il a lui méme ses périodes, ses ruptures. Toujours il

change... () 5 janvier 1992, » **

Dans le cas de Lemoine, les carnets font apparaitre de grandes constantes dans leur
diversité qui définissent I’artiste dans sa particularité et ses évolutions, notamment dans la
place croissante qu’il accorde a I’écriture.

Les variations de G. Lemoine dans I’utilisation de ses carnets accompagnent des

cycles dépressifs : les carnets interviennent a des moments de crise d’angoisse et de vide

2% Carnet n°154, 1999, ce grand carnet est constitué de pages de textes tres denses et de dessins tres
travaillés.
30 p, Lejeune, Le Moi des Demoiselles, Enquéte sur le journal de jeune fille, Paris : Le Seuil, 1993, page 41.
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intérieur, crises associées a chaque fois a une forte créativité. C’est la perception globale
du monde, a tout instant, que ’artiste tente de conserver « en mémoire ». Les moments de
qualité, ceux qui inspirent, dans le sens ou ils suscitent des pulsions créatrices, sont notés
dans le journal. « Le journal fait partie des «atts de la mémoire » comme on les pratiquait
dans Pantiquité. Ce n’est pas forcément ce qui est écrit qui est mémorisé. L’ombre d’un autre
texte, a 'encre sympathique, finit par apparaitre si on a la patience de lire avec ... sympathie. »
301

Il semble logique a la lecture de I’étude de Didier Anzieu, 30276 corps de l’oeuvre,
que ces crises de la création®” occasionnent un déséquilibre psychique qui, pour Lemoine,
prend la forme d’une alternance d’introspection et de profusion créative tant sur le plan des

écritures du moi que sur celui des recherches artistiques.

1) Un mode d’introspection

La mémoire graphique et la culture personnelle de Lemoine semblent étre les seules
fonctions de ces carnets jusqu’a I’année 1975. Cette premicre période correspond a une
étape de construction artistique et professionnelle. Les carnets, de petit format, qui
correspondent a une crise de jeunesse de 1’artiste contiennent essentiellement des croquis et
des notes de lecture.

Par contre a partir de 1978 - Lemoine a quarante-trois ans - 1’artiste s’investit dans
un travail personnel d’écriture et de réflexion sur le dessin qui sera mené avec une certaine
régularité. Pendant les années de la forte production pour Gallimard, Lemoine remplit 24
carnets dont 3 (plus de 900 pages) considérés comme journaux intimes et 21 consacrés au
travail de dessin et d’illustration. Cette crise de la maturité, coincidant avec une forte
créativité, est également prolifique en « écritures du moi ». Cette approche de I’écriture,
nouvelle pour I'illustrateur, prend une forme extrémement fragmentée, car Lemoine écrit

souvent de facon simultanée dans plusieurs carnets a la fois. Depuis, la place de I’écriture

3 Ibidem, page 122.

302 p, Anzieu, le corps de I’ceuvre, Paris, Gallimard, collection « Connaissance de I’inconscient », 1981.

393« Réve, deuil, création ont en commun qu’ils constituent des phases de crise pour I'appareil psychique.
(...) Les crises créatrices semblent se situer dans un continuum analogue. L’inspiration peut surgir
inopinément comme un réve que le futur créateur fait les yeux ouverts (...) dont il lui suffit d’enregistrer le
message et de conserver le dynamisme jusqu’a I’achévement rapide du travail de composition. L’inspiration
peut le mettre en état second et le retour a la réalité lui poser des problémes plus ou moins durables. Enfin
’angoisse, le souffrance, le terreur, le vide intérieur peuvent étre tels que la création apparaisse comme la
seule autre issue, a la fois possible et impossible. » D. Anzieu, ibidem, page 20.
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s’est amplifiée et a produit des formes poétiques plus €élaborées qui dépassent de loin le

simple relevé du quotidien.

A) Une relation a I’écriture
Le développement de cette écriture coincide avec le travail d’illustrateur de

textes littéraires. Il semble donc évident que la nouvelle approche des textes et de la langue
poétique a I’ceuvre dans le métier d’illustrateur, participe a 1’éclosion et au développement
d’une écriture assumée.

Ainsi les journaux de Lemoine sont a considérer, avant tout, comme des objets de
I’écrit, a partir desquels s’élabore pour lui une progression assumée du travail d’écriture.
En cohérence avec I’environnement esthétique de sa production d’images, il accorde a ses
«livres » particuliers que sont les carnets (c’est ainsi que Lemoine les appelle dans ses
écrits), un soin extréme tant dans leur élaboration que dans leur conservation.

L’attrait des formes et I’ceil du graphiste ont, ici encore, toute leur importance dans
I’évolution des objets d’écriture. Il est évident que cet objet qu’est le carnet a une grande

importance esthétique, parce qu’il est le support d’un travail de mise en pages personnelle :

« La conscience croissante de 'importance de ces carnets pour le travail de
Partiste a fait évolué les supports des petits carnets a spirales bon marché, vers des
objets reliés et plus raffinés, vers des recueils a la tranche dorée et au papier bible
ou a des carnets chinois a couverture de soie. Le format, le papier induisent des
techniques, des cadrages et des types d’écrits différents. La grande majorité de ces
carnets ont un papier a grain qui supporte 'encre et ’aquarelle, quelques autres ont
un papier lisse et fin destiné a I’écriture, cependant textes et croquis se mélent sur
tous les supports. L’écriture et le dessin se font avec des outils qui permettent de
tracer des petits signes fins et légers sur la page : le crayon papier, la plume le plus
souvent ’encre noire ou sépia, le rotring ; les couleurs et les techniques a I'eau sont
assez rares. L’unité de Iécriture fine et régulicre, les dessins disciplinés comme la
mise en page tres maitrisée, donnent une unité esthétique aux carnets. Ils forment
un ensemble dont la cohérence est attachée non seulement au
narrateur/dessinateur mais a2 un style personnel, qui tisse toutes les formes

s . 304
contenues dans ces différents objets. »

304, Plu, mémoire de DEA, op.cit., page 5.

120



Au fil des années, les carnets vont s’esthétiser et s’approcher de plus en plus d’une
forme d’écrit «idéal » de I’illustrateur. De maniere cohérente avec sa conception globale
du livre, I’écriture manuelle qui remplit les surfaces des pages et borde les dessins est
considérée comme une trace esthétique au méme titre qu’une typographie : Georges
Lemoine choisit donc ses outils d’écriture avec le méme soin que ses outils de dessin. « J’ai
de nouveau été frappé du charme qu’il y a a lire un journal en manuscrit. Je puis entrer dans la
dynamique du temps vécu. J’ai sous les yeux des caracteres qui ont vraiment été écrits dans
ignorance de l'avenir, et qui ont été écrits ce jour la. » 3% L’ensemble est composée de
pages trés harmonieuses et tres épurées dans leur composition, qui laissent une grande part
au blanc ; les textes ne sont que trés rarement raturés, les croquis sont repris sur d’autres
pages plutdt que surchargés.

Si I’auteur s’adonne de facon irréguliere a ce rituel de I’annotation d’un compte
rendu d’activités ou de réflexions, la volonté de journal intime n’est pas nette ; il émerge
plutot d’entre les pages, un journal intime de la création et, d’une page a 1’autre, d’un jour
a ’autre, les évenements du quotidien sont concurrencés par les préoccupations créatives
de I’artiste.

Le journal est élaboré comme un livre au point que certains écrits de Lemoine parus
a compte d’auteur, se présentent sous la forme de textes manuscrits et de croquis. La
reliure des carnets, la numérotation et le soin apporté aux pages ont fait progresser le
journal personnel vers une ceuvre parallele en perpétuelle évolution. Pour Lemoine
certaines parties de ce livre de I’intime sont destinées a I’exposition ou a I’édition : « Je suis
toujours trés malheureux quand je rate, pour moi, un carnet, c’est un livre, c’est un objet, mais
C’est aussi une forme de livre unique. » 306

Le carnet est considéré par G. Lemoine comme une véritable création artistique et,
a ce titre, ’esthétique du journal est reprise dans de nombreuses planches illustrées qui
imitent les croquis annotés des carnets, a I’exemple de I’édition de poche de L’enfant et la
riviere (I, 2). De plus, il est de plus en plus fréquent que I’illustrateur expose certains de

ses carnets ou en fasse paraitre des pages dans des éditions. Cette exposition progressive

05 p Lejeune, Le Moi des Demoiselles, Enquéte sur le journal de jeune fille, op.cit., page 41.

3« Vous savez combien les livres uniques intéressent les peintres qui en réalisent de plus en plus, (dans les
galeries de petits éditeurs, on trouve un assez grand nombre de ces livres de peintres dit livres uniques parce
qu’ils ne sont pas destinés a la reproduction) et quand je travaille sur ces carnets la j éprouve cette
sensation, c’est-a-dire le livre unique, le beau livre, voire le grand livre. » G. Lemoine interviewé par C.
Plu, « Les métamorphoses du paysage chez Georges Lemoine », Histoire, mémoire et paysage, Actes du
colloque d’Eaubonne, Institut International Charles Perrault, mars 1999, Paris : éditions In Press, page 64.
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des carnets au public peut étre associée, dans le cas de Lemoine, a une évolution de la
culture contemporaine qui voit se développer les études biographiques et génétiques des
ceuvres®”’. Pour Lemoine, le geste graphique - la trace écrite ou dessinée - a une valeur tant
sur le plan esthétique que sur le plan de sa vérité : il contient I’émotion de I’instant ou la
vibration d’une pensée, la subjectivité de la relation au réel. Le travail de 1’écriture, célébré
avec les alphabets et dans certaines images d’illustrations sous une forme symbolique dans
I’ceuvre éditée, est ici élaboré dans une discipline du geste calligraphique qui permet a
I'illustrateur de se projeter dans le journal. Cette enveloppe de papier qui recueille
I’identité projetée de I’illustrateur, est a associer au concept de « Moi-peau » formulé par
Didier Anzieu.*”® Le carnet est concu dans une recherche de maitrise des espaces et du
geste et cela traduit une volonté opiniatre de contrdler ses émotions. Le carnet devient ce

que Jean Perrot qualifie d’ « enveloppe du moi » :

« Nous prendrons le terme d’enveloppe au sens ou 'entend Serge Tisseron
dans Le bonheur dans I'image, c’est a dire de « contenant » symbolique dans lequel
Partiste, par les traces que laisse la main, dans le trait de I'écriture, du dessin ou du
pinceau, peut s’approprier des impressions sensorielles diffuses, maitriser ses
affects, et trouver un espace de transformation « suffisamment bon» pour

développer des virtualités latentes. » >

Cette représentation idéalisée du geste d’écriture et de 1’écrit intervient également
dans les illustrations. Le livre ouvert est un motif fréquemment utilisé dans les dessins de
I'illustrateur. Ce livre aux larges pages blanches est représenté dans toutes sortes de mise
en scene : les lettres s’envolent des pages ou bien y atterrissent, les lignes s’accumulent, et
c’est ici I'image du carnet, plus que celle du texte imprimé qui apparait dans les
représentations du livre et de I’écrit. De méme 1’omniprésence dans les dessins des
représentations d’outils d’écriture renforce 1’importance symbolique de 1’écriture

manuelle : ici le porte-plume et 1’encrier se font icones du geste écrit, remplacant par une

7 . . . . ~ . .
397 1] est ainsi compréhensible, dans ce méme mouvement, que Lemoine ait ouvert sa porte et ses carnets au

chercheur en quéte d’interprétation.

3% 1 e concept formulé par Didier Anzieu concerne le role de la peau comme contenant de la vie psychique.
Cette notion associée initialement au développement de la psyché enfantine trouve des équivalences, ici,
avec la projection de I'artiste et de la construction d’un écran au monde par les supports de sa création. Se
référer a : D.Anzieu, « le moi-peau », in Nouvelle revue de psychanalyse, n° 9, Paris, Gallimard, 1974.

309 g, Tisseron, Le bonheur dans l'image, Paris, Synthélabo, collection « Les empécheurs de penser en
rond », 1996, page 13, cité par J Perrot. Carnets d’illustrateurs, éditions du Cercle de la Librairie, 2000, page
28-29.
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forme nostalgique et idéalisée, les stylos a plume et autres outils utilisés par

Pillustrateur’'”

. De plus, comme il a déja été remarqué dans la premiere partie, il n’est pas
rare qu’interviennent des lignes manuscrites dans les illustrations comme une apparition de
I’écriture personnelle de ’illustrateur au sein des images.

Il n’est peut-étre pas surprenant que Lemoine s’engage dans les formes écrites du
journal par gofit des formes du livre et de la discipline du geste. Il s’agit pour nous
d’interroger les écrits des carnets pour comprendre quelle écriture personnelle émerge de
ce travail introspectif et quelle importance prend 1’écriture dans la genese de 1’illustration.

Les différents textes de Lemoine qui relevent des « écritures du Moi » 3“, comme
G. Gusdorf les définit, prennent des formes textuelles différentes : notes de travail, de
voyages, brouillons de lettres, réves, récits d’enfance, 1égendes, commentaires de croquis
ou de musiques écoutées, mais également formes poétiques en accompagnement de
croquis.

Cependant, le contenu « attendu » du journal personnel est également présent dans
certains carnets, perdu au milieu du travail artistique. Ce sont alors des annotations
techniques comme des plans de meubles, des listes de documentation, d’objets, des relevés
météo et de rares informations du quotidien qui apparaissent souvent de maniere laconique.
Enfin, inclus entre les feuillets ou collés en bas de page, des feuilles d’arbres (dans d’autres
carnets, des plumes) et des tickets d’entrée témoignent de promenades ou d’événements
vécus. Mais, la encore, les éléments sont choisis, présentés, comme posés dans des
espaces réservés.

B.

boite 4 outils -  petit rabot

ciseaux a bois

scie a bois

scie a onglets

31 De méme fagon, le pinceau du calligraphe et la coupelle 2 encre sont utilisés fréquemment pour connoter
I’acte artistique.

3« Ainsi Uécriture du moi n’est pas une écriture indifférente; c’est une écriture différente intervenant
comme une réduplication de la personnalité. » (...) «Les écritures de la lere personne constituent un
domaine immense et solidaire, au sein duquel doivent cohabiter tous les textes rédigé par un individu
s’exprimant en son nom pour évoquer des incidents, sentiments et événements qui le concernent
personnellement. Peu importe la longueur du texte et sa nature ; il peut s’agir d’un livre en bonne et due
forme ; il peut s’agir d’un cahier ou carnet d’une longueur quelconque, ou méme d’un brouillon; d’un
fragments de quelques lignes, comme le Mémorial d’une expérience surnaturelle cousu par Blaise Pascal a
Uintérieur de son vétement ou il fut retrouvé apres sa mort. G. Gusdorf, Les écriture du moi op.cit., page 130
-145.
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clé a molette
boite 4 outils®?

Ces notes éparses créent un environnement cohérent et harmonieux aux co6tés des
annotations régulieres concernant la création artistique Cette vision subjective du quotidien
est accompagnée dans le cas qui nous intéresse ici de la subjectivité du travail de création
graphique. Cependant, au cours des années, si I’artiste au travail réfléchit et théorise méme
de plus en plus cette subjectivité et les codes qu’il utilise, il semble y avoir de moins en
moins de place pour I'intime du quotidien au cceur du journal en lui-méme.*””

Le journal forme un tout signifiant, un continuum fait de fragments construisant un
parcours d’écriture. Conscient de cette unité, Lemoine organise le tout avec des sommaires

et des paginations, un classement plus thématique que chronologique314 :

«Enfin, on pourrait rappeler une évidence: un journal intime a une unité
perceptible par le lecteur, il n'est pas une simple collection de feuilles volantes, de
notes dispersées. Cette unité n'est pas celle d'une composition (du rapport entre
un tout et des parties), ni celle d'une progression -ou d'une narration. On pourrait
patler de I'unité d'un style ou d'une personnalité, mais ce serait baptiser la difficulté

5

31
avec des noms obscurs. »

La langue écrite de Lemoine s’est construite essentiellement dans les carnets :
I’écriture de notes et de listes adjointes aux dessins s’est étoffée et elle a développé une

voix narrative assumée ou le « Moi je » s’efface parfois devant I’objet du regard.

«Le vocabulaire de la couleur et de ’harmonie, les adjectifs superlatifs, le
lexique de la maticre avec des notions de causalité due au temps (cycle des saisons,
de la végétation, météorologie, etc.), le lexique de Ilespace (horizontalité et
verticalité...). Toutes ses descriptions sont cohérentes sous la plume d’un
dessinateur qui affine son regard sur ce qui Ientoure, ce qui le touche et qui
transcrit les effets visuels par des gestes graphiques qui organisent l’espace

euclidien de la feuille. Le style écrit de Lemoine correspond 2 un style du détail, du

312 Carnet n° 66.

313 11 semble que cela soit comparable avec la pratique des journaux du peintre Delacroix : « Delacroix,
plutdt que de se regarder, philosophe, politique, esthétise. Il construit méme, avec une grande intelligence,
une conception esthétique de la vie, de la vie comme puissance esthétique, qui en quelque sorte le dispense
de la tdche effrayante du journal intime. » P. Pachet, Les barométres de I’dme - naissance du journal intime,
Paris, Hatier, collection Breves littératures, 1990, page 119.

e, Plu, mémoire de DEA, op.cit., pages 10-11.

315p, Pachet, Les baromeétres de I’dme - naissance du journal intime, op.cit., p 14
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fragment, exprimés par petites touches, comparable a ses petits traits de plume, a
son dessin au trait, minimal et expressif. Les hatkai pourraient étre la forme

poétique de son style : un jet de plume, un trait de sensation. »**°

11 est possible d’établir des correspondances, des phénomenes d’écho entre le style
d’écriture de certains auteurs et celui de I’illustrateur. Deux hypotheses non contradictoires
peuvent étre avancées : 'illustrateur a trouvé dans les formes écrites sur lesquelles il a
particulierement travaillé un style dont il s’est approprié certaines caractéristiques dans une
contamination sensible, ou bien, I'un et I’autre ne s’excluant pas, 1’écriture des carnets a
fait émerger un style personnel, né de la fragmentation. Il est impossible de déterminer
exactement quel processus s’établit entre I’écriture des carnets et la lecture des textes
littéraires illustrés, mais (1I’analyse de textes illustrés le confirmera) il existe une véritable
familiarité entre 1’écriture spontanée de Lemoine et le style de Le Clézio, Bosco, Rolande
Causse, Claude Roy, tant dans la force poétique des images que dans le style syncopée de
I’écriture. La période d’apparition de 1’écriture dans les carnets coincide avec I’entrée dans
I'illustration littéraire de Georges Lemoine. Il est flagrant que le travail spécifique de
lecture et de création occasionné par la mise en image de textes, favorise 1I’appropriation de
I’écrit comme médium pour véhiculer ses émotions d’artiste.

Aujourd’hui, les pages des carnets se couvrent de colonnes d’écriture, poussant les
réflexions et les mises en relation dans une syntaxe construite. Le style trés scandé de
Lemoine est ponctué de questions et d’exclamations, dans lesquelles il s’interpelle et met
en mots une interrogation perpétuelle. L’expression de cette pensée, qui peut étre qualifiée
de réflexive, approche par le jeu des idées ou par la manipulation des mots, une forme
poétique en prose qui tout en restant spontanée, est travaillée comme une forme

fictionnelle.

«Moi, tout a Theure je me morfondais dans les embouteillages du
périférique-périphérique ? je ne sais plus - en tout cas pas périféérique.
Péricahotique. je ne sais plus écrire. Moi je suis dans I'avion, dans le ciel, dans une

caisse volante 2 ailes, loin des anges. Pres de Dieu ? Ni plus ni moins pres que dans

316 C. Plu, « Georges Lemoine et le paysage », Histoire, mémoire et paysage (Actes du colloque d’Eaubonne,
Institut International Charles Perrault), mars 1999, éditions In Press, page 74.
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les embouteillages ! I’avion poursuit sa route dans le ciel ; en bas, les villes, dans la

. . . . .
nuit, me font penser a des constellations xxx xxxxx magnifiques. »’

7

Preuve d’une posture particulierement respectueuse de la spontanéité de 1’instant et
d’une ambiguité du diariste, (mais est-ce encore de cela qu’il s’agit ?) Georges Lemoine
travaille a I’écriture d’un commentaire sur un de ces journaux, le carnet n° 15, qui a pour
theme le travail du dessin. Plutot que de réécrire, il a choisi de construire en datant ses
interventions a presque vingt années d’intervalles, une glose, une poursuite de la réflexion
dans la continuité du narrateur, du sujet et de la contrainte. Certains passages sont réécrits,
d’autres commentés. Cette écriture a deux voix, celle du présent répondant a celle du
passé, construit une mise en évidence de I'unité de la personne sur vingt années en
proposant une écriture cohérente. Ce carnet n°15 dans lequel Lemoine se sentit obligé de
«ne pas oublier que ce livre est un livre aussi pour dessiner », comme si I’envahissement des
mots le surprenait soudain, fut souvent exposé, perdu plusieurs années puis retrouvé ; il est
une clé importante pour la réflexion artistique et la compréhension de 1’illustrateur.

En ce qui concerne cette écriture du « Moi-peau » qui se révele dans les journaux, il
est intéressant de constater que le corps est pratiquement absent des journaux de Lemoine.
En effet, il mentionne peu ce qui touche aux rituels du quotidien, il ne répertorie pas les
types d’actions banales, répétitives ; seul 1’exceptionnel est relaté. Le corps est treés
rarement évoqué, quelques rares douleurs sont décrites exceptionnellement dans les
carnets : « Le diariste n’a pas, en général, une conscience globale de son corps. Le corps
figure dans le journal comme un ensemble d’organes détachés et atteints de maladies diverses,
en tout cas source de malaises multiples » *'*

Du c6té du dessin, les corps sont également peu présents, les silhouettes humaines
légerement tracées sur les pages représentent des personnages abandonnés a la lecture, au
sommeil, a la réverie, des musiciens plongés dans leur exécution musicale ou des inconnus
captés dans des attitudes d’attente ou de contemplation. Dans ses premiers carnets, les
essais de dessins proposent d’étonnants autoportraits de Lemoine, faits devant le miroir de
sa chambre, et des études de ses mains et de ses pieds. Méme si ces croquis d’études sont

tres courants chez les éleves des Beaux-Arts, il est frappant de remarquer que ce sont ces

317 Carnet n°66.
318 B Didier, Le journal intime, op.cit., page 111.
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attitudes d’abandon, un peu figées, ces mains et ces pieds, si présents dans les illustrations
des livres, qui peuplent les premiers carnets parmi quelques études de visages (IL, 1-3).

Les personnages des carnets sont des figures silencieuses, en introspection, dont les
postures traduisent I’activité de 1’esprit. Cette harmonie du corps et de I’dme renferme un
mystere qui interpelle I'illustrateur. La correspondance avec les personnages des livres est
frappante. Ces figures de papier qui représentent les héros semblent apparentées a ces
passagers des journaux par leur capacité a exprimer la réverie et a poser une énigme a
I’auteur d’images. De méme, Georges Lemoine rapporte peu de paroles, de discours directs
ou indirects : les espaces du journal, comme ceux des illustrations sont ceux du silence.
Les sentiments ou 1’affectif quotidien sont peu mentionnés en dehors du « terrible
manque » des proches : « Les impressions positives ne demandent pas 4 se décharger dans
écriture (...); Mais la plupart du temps, un journal évoque une courbe barométrique ou seules
les basses pressions sont enregistrées... »!  Ces situations, consciemment ou
inconsciemment triées, révelent la personnalité de G. Lemoine, sa fascination pour le
mystére du monde et une tendance a ’introspection, pudique, exprimée par la pratique
conjuratoire de 1’écriture et du dessin comme exercice. Tout ce qui est présent dans les
carnets exprime et renforce I’intériorité du narrateur. « Le mot méme d'« intime », on le sait,
vient du latin intimus, supetlatif correspondant au comparatif intetior: autant dire qu'est intime
ce qui est au plus profond, ce qui est plus intérieur que l'intérieur méme. »*" En réalisant ce
journal, Lemoine forge une ceuvre intime et son Moi. Il exprime, par sa tenue répétée,
disciplinée et esthétisée, une tentative de maitrise du réel et de ses angoisses.
L’artialisation de 1’acte d’écrire et des supports, traduit une conception idéalisée de 1’écrit
qui est définitivement assumée dans une amplification du texte de carnet en carnet :
I’écriture de mémoire et de perfectionnement envahit 1’espace du livre pour produire une

ceuvre poétique.

B) Un travail de mémoire

Que ce soit par ’écriture dans les carnets ou par I’activité générale qui accompagne

la création, la place accordée a la quéte de traces de pensées et d’émotions témoigne d’une

39M. Robert, Journal de F. Kafka, postface de M. Brod, au Club frangais du livre, 1978, page 750.
320p_Pachet Les barométres de I’dme, op.cit., page 15.
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logique globale, massive, incessante de captation du temps. Cette mémoire entretenue,
voire traquée, se construit sur différents niveaux, du plus matériel au plus sensible.

Cette mémoire de la pensée et du travail créatif est soigneusement organisée et
entretenue comme si elle était une condition a la production en cours. Depuis quelques
années, G. Lemoine a précieusement conservé tous ses carnets, il les a feuilletés et
numérotés. Des sommaires ont été rédigés ne faisant apparaitre que les éléments ayant trait
au travail de création : dessins, illustrations et récits autobiographiques. « On retrouve aussi,
et jusque dans les manuscrits les plus modernes, ces deux fonctions fondamentales de
Pécriture : compter/conjurer, compter pour conjurer ; écriture est comptable et magique»™'
Ce rangement, comme la numérotation, ne répond pas a une, mais a plusieurs logiques. En
fait G. Lemoine organise un méta-classement a I’image de 1’organisation de ses carnets et
de ses autres travaux (brouillons, calques, planches dessinées, etc.). Il est possible d’y voir
une pratique conjuratoire nécessaire a I’entrée en création, par la maitrise de la mémoire
créative. Dans la recherche de classement, I’auteur organise 1’oeuvre personnelle et cette
fragmentation est peut-étre féconde. Le corpus des carnets de G. Lemoine est en fait
organisé par 1’auteur sur les points forts de sa création artistique et il les utilise pour ses
expositions personnelles. De plus, certaines pages ont été également utilisées dans la
monographie qui lui fut consacrée en 1993 chez Gallimard et dans un ouvrage critique sur
les carnets d’illustrateurs édité en 2000 par Jean Perrot®*>.

Cette pratique s’inscrit dans une tradition artistique mais le succés des journaux
d’artistes, les travaux sur la génétique des ceuvres et les écritures du moi apportent
également a Lemoine comme a ses contemporains une image tres valorisante de ses
journaux. Il est difficile d’imaginer qu’un artiste aujourd’hui, construise sa pratique du
carnet sans se référer a d’illustres prédécesseurs. Les journaux de Delacroix et de
nombreux autres artistes, les journaux de voyage, journaux intimes ou carnets de travail

constituent une référence implicite ou explicite a une pratique du travail lié a une
introspection et  une mise en scéne de la création, par une « mise en scéne de 1I’ame »>.
Cependant, pour Lemoine, la pratique contraignante et croissante de ce travail de mémoire

reste porteuse d’enjeux personnels tres forts.

321Penser, classer, écrire, de Pascal a Perec, sous la dir. de B. Didier et J. Neefs, collection Manuscrits
modernes, PUV, St Denis, 1990, page 5.

3227, Perrot, Carnets d’illustrateurs, op.cit.

323 p. Pachet, Les barometres de I’dme, op.cit., page 119.
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11 est important de noter que G. Lemoine a conscience de I’'importante fonction du
journal comme outil de perfectionnement artistique. Il I’exprime a de nombreuses reprises.
En haut d’une page de dessin du carnet n° 66,** on peut lire « si le journal ne s’écrit plus ? ».
Un peu plus loin comme un rappel a ’ordre et une exhortation : « Flaubert 25000 pages de
carnet », « Et ce livre ? Que sera-t-il ? Le dessin viendra-t-il au secours des mots ? »°>

Le constat était déja fait en 1998 d’une forte volonté autobiographique de
I’illustrateur dans la production de cet ensemble fragmenté, dont 1’évolution démontre qu’il

est créé de plus en plus pour étre lu.

«II est donc conscient depuis déja de nombreuses années de produire dans
le continuum des carnets un travail autobiographique. En marge des carnets, G.
Lemoine fait de nombreuses recherches généalogiques et il écrit de nombreux
textes autobiographiques dont certains ont été publiés a compte d’auteur ; cet
artiste sexagénaire fait un important travail de mémoire et de mise en forme de ses
souvenirs. Sa disponibilité pour nous ouvrir ses carnets n’est donc peut-étre pas
étrangere a une prise de recul, a un souci de mise a plat des traces écrites trés

i : P 326
nombreuses qui jalonnent sa vie personnelle et artistique. »**

Ce travail, incessant depuis presque trente ans, de constitution d’une mémoire de la
création prend une forme conjuratoire de lutte contre le passage du temps. L’obsession de
la mémoire qu’a G. Lemoine est exprimée doublement, par 1’écriture des journaux dans un
premier temps et par les themes qui s’y retrouvent dans un second temps : les traces du
temps, les signes de vie, la beauté fugitives des choses. **’

Il utilise 1’écriture dans les carnets a certaines périodes de sa vie comme
accompagnement psychologique et comme lieu de « réflexion » dans le premier sens du

terme. Philippe Lejeune définit :

*>* Carnet n°66, 15 octobre 1989.

*> Carnet n°15, 31 décembre 1981.

326 G. Lemoine, Bercy, éditions a compte d’auteur, 1991 et Passage Bourgoin, éditions a compte d’auteur,
1995 cités dan C. Plu, mémoire de DEA, op.cit., .page 11.

327 Le texte ci-joint écrit dans le carnet n® 28 le 15 février 1987 aprés avoir ramassé un tesson de terre cuite
au cours d’une promenade : « Si ce petit morceau de terre occupe aujourd’hui mes pensées c’est qu’il porte
la trace des empreintes digitales de I’homme ou de la femme qui les derniers I’ont tenu entre leurs doigts en
lui imprimant sans y préter attention la marque intime d’un geste machinal trés souvent renouvelé, fixé ce
Jour la dans la pate familiére, a jamais ! Je I'ai donc retrouvé, deux siécles apres qu’il ait été oublié, non
sans émotion, non sans un léger pincement au coeur. Puis je I’ai lavé, brossé, séché. Au moment ou j’écris
ces lignes le « trésor » est posé a coté d’autres trésors venus d’ailleurs, pour le plaisir et les regards
nostalgiques ».
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«Le modeéle du journal profane fondé sur le respect du moi, et qui se
donne pour principale fonction de refléter. C’est 2 ce modele que se rattachent
toute une série d’interrogations ou de méta-discours qui sont exclus par le journal

spirituel : sur le temps, I'individualité, la mémoire, la curiosité psychologique. »2

La conscience de cette fragmentation de la personne apparait dans le journal, cette
mémoire fractionnée est nécessaire a la construction du projet personnel. « Dessiner sur des
petits bouts de papier (...) Si je reviens a la nature, ce retour ne peut se faire que de fagon
morcelée et fragmentaire, par petits bouts brisés comme la vie, comme notre chemin brisé, ou
en perpétuelle brisure. »’

Il est également fondamental de prendre en compte 1’écriture strictement
autobiographique de D’artiste qui se centre pour 1’essentiel sur I’enfance, dans une lutte
opinidtre contre le temps et I’oubli. Le désir de reconstruire des fragments d’enfance a
destination de ses proches a pris différentes formes qui s’integrent de facon cohérente a la
démarche globale de constitution d’une mémoire : vouloir tout conserver de ce qui s’en va,
les souvenirs, les images, soit en «instantanés » du présent par le journal, soit par la
restitution du passé de la part d’un narrateur idéalisé.

Dans un recueil non édité, « Carnets retrouvés : 1940-1945», les réminiscences de
la mémoire sont travaillées de facon poétique et expriment dans une forme
autobiographique une aspiration a une écriture au style ciselé. Ce sont des visions de
I’adulte, des sensations qui sont ici retrouvées par un travail d’introspection, qui tentent de
reconstituer celles d’un enfant anxieux et réveur, promeneur silencieux et heureux, a la

recherche des émotions esthétiques que lui apporte le monde.

« Promenades, allées et venues.. innombrables déplacements...Leur
souvenir semble avoir conservé en bien des points toute sa clarté, comme si les
visions jadis captées avaient continué d’occuper leur place, leur juste place au
fond de mon kaléidoscope... 1a ot s’étendent les fragments de lumiere, s’étendent

les ombres.
Anciennes, vivantes apparences !

De quelle maniére ont-elles traversé les épreuves du temps ?

28 p, Lejeune, Le Moi des Demoiselles, op.cit., page 22.
329 Carnet n°66.
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Les effets d’'une lente, d’'une continuelle métamorphose des souvenirs
ont-ils eu pour conséquence I'altération de ces premieres images regues et placées

en mémoire ? » (...)

« Utopie... mais qu’importe, j’ai aujourd’hui l'impression d’avoir tout
attrapé dans I’épuisette de mes regards...

P . oz 2 (330
...comme si rien, absolument rien ne m’avait échappé. »”

La pratique réguliere du journal se situe bien dans un mouvement général et
fondamental de Lemoine pour fixer les événements importants de sa vie. Si les journaux
commentent les émotions et les visions de I’artiste des 1955, les récits autobiographiques
completent les vingt années de 1’enfance et de 1’adolescence comme pour combler le
manque de journal de ’enfance. Le terme « retrouvés » du titre laisse penser que 1’auteur
veut considérer ces réminiscences de I’enfance comme authentiques, 1égitimées par la
force des émotions et du souvenir. L’oeuvre constituée par les carnets a donc une origine
au coeur de la personnalité de G. Lemoine, une personnalité sensible, créative et obsédée

par la domestication de son temps.

«Je vois aujourd’hui, ici, aux Ballerais et tout autour, un monde finissant, le
plus souvent admirable dans sa globalité, ses paysages, ses ensembles. Mais je le
vois, je le regarde s’éloigner et s’enfoncer dans 'oubli. Ne cessons pas de retourner
en ces lieux, comme pour retenir encore dans nos regards et nos mémoires ce qui

: . A 331
risque de disparaitre. »

Dans un train, au retour d’une visite préparatoire a un travail d’illustration de livre,
G. Lemoine tente de capter le temps et I’espace a la vitesse du train. Le texte noté dans un
TGV marque des allers et retours entre les instants inscrits dans la mémoire de la journée et
les impressions fugitives du voyage. L’opposition entre les instants mémorisés (sensations
diverses) qui se dilatent dans la mémoire et la brieveté des perceptions due a la vitesse et a

la vision latérale crée un effet quasi-cinématographique.

« Lausanne TGV, 16h54

330 G.Lemoine, Les éclairs bleus in « Carnets retrouvés », recueil non publié de textes écrits a la machine,
pages 2 et 3.
331 Carnet 66.
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A'S, aprés m’avoir offert le thé, dans cette maison située au 26 avenue des
Alpes, d’ou a nouveau on apergoit le lac et ses rives frangaises, la savoie. Le grand
et beau chat noir encore chaud d’avoir passé deux heures au soleil nous fait une
féte ronronnée et miaulée interminable. On entend la voisine de I’étage supérieur
jouer du piano dont le son affaibli fait penser a celui d’un instrument ancien, puis la
musique une sonate de Schubert, ce qu’elle n’est sans doute pas...A présent le train
roule au milieu d’admirables paysages, verdoyants du canton de Vaud (...) A
présent, montagnes affaiblies (...) A nouveau foréts épaisses aux pins élancés (...)
Bient6t 19 heures. Ramuz et Stravinsky me regardent toujours. (...) Je tourne le
dos a la marche du train et vois ainsi fuir le paysage passé. Tout est si beau de ma
fenétre. Sommes nous déja en France? (...) 19h17 (...) Nous sommes en
France. (..) Dijon, 5 minutes d’arrét (...) 20h20. Soleil descendant. Lumiére déja
dorée. Long tunnel. Plaines immenses. 20h55. Foréts. Bois. Les ombres

s’allongent.»™

Et peu plus tard, aprés un flash back : « (...) Il y a longtemps. Tunnel, Soleil au ras de
I'horizon. Villes. Tours. Barres. Hyper-marchés. Pylones pour la haute tension. Décharge
immense. « Atlas », Grues. C’est fini. Désastre. 21h40. Gare de Lyon. Paris. »

Cette course aux sensations et surtout la tentative de capter par I’écrit I’univers
percu produisent une écriture puissante par sa force d’évocation.

Parmi tous les autres carnets, le journal n° 66 assume et exprime de facon treés
explicite la course contre le temps et la mort que ’auteur poursuit par son écriture : « La
vie, les jours, courent plus vite que ces bréves notes, régulicrement ; les secousses sont
ressenties par moi, les changements de rythme ; la vie - ou ce que j’en sais, ce que j’en éprouve
- tient sa trajectoire, dans un silence que j’ignore et auquel je ne puis donner de nom - Mort
douce - »

La crise créative traversée par Lemoine dans les années quatre-vingt, est suivie de
vagues dépressives qui s’expriment dans de nombreuses réflexions sur les angoisses de la
fuite du temps et sur la prise de conscience d’une mort chaque jour plus proche. Didier

. . o . < 333
Anzieu a analysé les variations de ces crises chez les créateurs™".

32 Carnet 154, recopié (sur deux grandes feuilles A3, recto verso) et envoyé par Lemoine. « Recopié pour
vous ce texte écrit dans le TGV au retour d’un court séjour a Lausanne et Pully... a Pully dans la maison de
Ramuz pour une approche des illustrations, dessins du « Chant de Pdques ».

333« Avec la maturité, I'euvre devient le produit d'un deuil qu'il faut faire, non seulement celui d'un étre
cher, mais celui d'une union imaginaire du tout-petit (qui a subsisté en nous) avec la meére toute-puissante,
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Le 14 octobre 1988, G. Lemoine écrit: «Mémoire de plus en plus malade. Les
hommes finissent-ils par perdre la mémoire, dans le vieillissement. Mémoire, non, mais
perception de I'immédiat, oui. (..) Disparition dans le mélange des choses du quotidien,
lorsque la volonté d’organisation du sens a donner a ses choses s’éteint. (...) Vraiment qui

sommes-nous

Les questionnements et les phrases syncopées expriment I’agitation des pensées
dans ces moments d’angoisse et de solitude. Quelques jours plus tard, quelques pages plus
loin, il explore comme fasciné les émotions minérales provoquées par une promenade au
cimetiére: « Trouver le passage. Paris doux et ensoleillé. Automnes dorures. Mouvements de
ville morte. Je vais traverser le cimeticre de Montmartre. Aller entre les tombes, entre les
silences, les marbres lourds. Embarcadéres pour la mort, immobile sur le sable terne. »

L’omniprésence de la mort dans les pages des carnets n’est pas seulement exprimée
par ces textes répétés. Cette angoisse est également véhiculée par les annotations
quotidiennes, la permanence des dates, des heures et des lieux cités. L’expression du temps
et de la temporalité, sous tous ses aspects, intervient dans I’exorcisme de la fuite du temps.

Un exemple de journal météorologique a la facon de G. Lemoine synthétise en
quelques vers comment sont pergus les instants a mémoriser : tous les sens sont mis a
contribution pour capter I’instant.

18 / Journal météorologique

Les clotures se dédoublent.

Reflets dans ’eau des flaques.

Pluies. Paysage gris d’eau.

Ce printemps chante en I'alouette.

L’alouette chante le printemps encore absent.

Vent léger un peu froid.

mais le deuil que chacun de nous, en raison de cette naissance ainsi inaccomplie, a a effectuer, selon les dges
de la vie, ou selon la diversité des pathologies, d'une enfance merveilleuse ou odieuse, d'un amour tué ou
impossible, d'une maison, d'un pays dont on est a jamais exilé, le deuil de ce que l'on n'a pas eu et que l'on
n'aura jamais, le deuil de sa propre mort inévitable a venir un jour, ou qui est déja la, silencieuse et active,
dans un organe du corps ou de la pensée. L’ceuvre de la maturité réalise le symbole balzacien de la peau de
chagrin a I’approche de la mort - mais d'une bonne mort -, celui-la méme a qui elle permet d'accomplir sa
vie. L’ceuvre de jeunesse représente au contraire soit la construction d'un corps-rempart, invulnérable et
imputrescible, analogue a celui, endurci a l'air, a l'eau ou au feu, de certains héros mythologiques, soit, par
dérision, par résolution d'aller au fond de la détresse, une enveloppe trouée qui ne retient plus rien, un
vétement déchiré, un épiderme lacéré qui expose la chair a vif. A quelque moment de la vie qu’elle soit
entreprise, I’ceuvre se construit contre le travail de la mort, contre les pulsions de mort toujours au travail en
nous. » D. Anzieu, Le corps de I’ceuvre, op.cit., page 59.
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L’observation du ciel et la présence de la lune sont souvent notées et, dans de
nombreux carnets, dessinées. Cette appréhension du temps subjectif est ponctuée de
reperes sur lesquels s’ancrent les tentatives d’emprise sur le cours du temps.

24.1.90

merctredi

Un lever du jour comme je n’en ai vu qu’un seul, en Israél - en moins transparent- avec
un croissant de lune filiforme.

Ces images d’un cycle saisonnier et quotidien sont des représentations illusoires du
temps qui fuit; ces représentations, archaiques parfois, tendant a donner 1’impression
d’une circularité du temps envahissent les carnets et I’imaginaire de Lemoine qui nous est
restitué dans les illustrations de ses livres.

L’activité de dessin et d’écriture inscrit dans les « livres » la mémoire des instants
vécus, de tout ce qui peut étre capté comme signe de vie. Certains carnets, comme le carnet

n° 15, expriment cette prise de conscience du sens de ce qui est en train de s’accomplir :
Le dessin s’inscrit dans la mémoire. Dessiner de mémoire !
Cette mémoire qui a mémoire de tout. Ce tout qui est tout. (...)

La brindille ne reste pas vivante ou desséchée bien longtemps, c’est son
image mémorisée inscrite sur le registre de 'immense bibliothéque nationale des

4 H 334
choses vécues qui demeure.

Les journaux de G. Lemoine sont essentiellement des outils de perfectionnement
esthétique et artistique. C’est pourquoi ils sont un précieux témoignage, par les traces
qu’ils conservent, de I'imagination de I’auteur au travail. « Le journal intime proprement dit,
relevé de lactualité rapportée aux préoccupations centrales d’un étre humain, de jour en jour
entretenue, résulte d’'un voeu d’approfondissement et de cohérence dans le consentement de

L. s, : . s 335
sol a soi, comme c’était le cas déja dans les journaux religieux et piétistes. »
Depuis une quinzaine d’années, 1’ascése du journal a pris la forme d’une pratique

de I’écriture de méditation sur le dessin de paysage. >*®

33 Carnet n°15, 10 juillet 1982.

35 G., Gusdorf, Les écritures du moi, op.cit., page 321.

3% « La description de I'ex-libris créé par G. Lemoine et qui est collé a l'intérieur des carnets, peut éclairer
le sens donné a ceux-ci par ’auteur. A la plume sur un papier a grain, dans un cadre, un petit arbre en fleurs
sort d’un livre ouvert a ciel ouvert. Le livre est recouvert de lignes et n’est pas un livre d’images, il est
Uicone « livre ». Il est posé sur le sol, ouvert vers le ciel. Les pages du livre et les branches de I’arbuste sont
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Le corpus d’écrits personnels comme la nature des dessins réalisés par Lemoine
attestent d’une esthétisation de sa vie personnelle et artistique, exprimée dans la

permanence d’une réflexion sur 1’espace et sur le paysage.

2) Une esthétisation du réel

Le travail sur le paysage et le perfectionnement du dessin des lieux est un sujet
central des carnets de Lemoine. La pratique répétée du dessin d’observation — « d’apres
nature » dit Lemoine - n’a que peu a voir avec un souci de réalisme, mais il désigne une
quéte de captation de l'instant, qui se double d’une réflexion sur le rapport entre les

espaces percus et I’émotion du spectateur.

Le paysage, dans ces carnets, y a toujours été, a partit du moment ou j’ai
dessiné beaucoup et régulicrement, tres présent et a sans doute agi pour moi
comme dans cette recherche - ou ce qui n’était pas encore une recherche - comme
un élément restructurant, a la fois par rapport au métier et par rapport a ce qui

o N : PSR 337
n’est pas le métier, c’est-a-dire ma vie intime ou personnelle.

Les carnets deviennent au cours de ces années plus qu’un instrument de
perfectionnement du dessin, un lieu essentiel ou se fixent les émotions du regard de
I’artiste. En aucun cas, le travail de Georges Lemoine n’a pour objet de chercher a restituer
une quelconque réalité, mais il travaille par 1’écrit et le dessin a déceler dans ce qui
I’environne, les €léments qui produisent chez lui une émotion, une sensation de beau ou de
sublime. En 1955, il part faire son service militaire au Maroc ou il participe a une premiére
exposition en 1958. Les carnets de Rabat®*® évoquent des paysages et des silhouettes
surexposées a la lumiere. « Je m’appropriais en les dessinant d’admirables paysages,

d’apaisantes scénes d’intimité et de silence. (..) A cette contemplation, je trouvai mon

d’une parfaite symétrie et constituent un premier plan centré par rapport a un horizon légéerement ondoyant
qui sépare ciel et terre en deux parties quasiment égales. La symétrie de ces éléments est rompue par deux
détails situés de chaque coté de l'arbre : deux oiseaux en vol sur la droite, un métronome en forme
d’« obélisque » sur la gauche ; ces deux icones trés simples renforcent [’élévation de I’arbre et la jonction
verticale du haut vers le bas » C. Plu, Histoire mémoire et paysage, op.cit., page 78.

C. Plu, Les métamorphoses du paysage chez Georges Lemoine, op.cit., page 60.
338 Carnets personnels de Lemoine n° 99, n°119, n°72 et 118.
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ame. » ™ A cette période de découvertes va succéder le difficile retour dans la grisaille
parisienne.

Les travaux sur le paysage de I'historien Alain Corbin®*” qui définit le paysage
comme constitué par celui qui le regarde et ceux du philosophe Alain Roger341 apportent
de nombreux éléments pour comprendre d’une part I’approche esthétisante du dessin de
paysage de Lemoine et d’autre part la valeur quasi-thérapeutique de certains des paysages
élus par I'illustrateur. « A quatre heures de I'apres-midi, rendez-vous en un lieu connu de
moi seul. Particulicrement regardé. A trois reprises dessiné. Non encore décrit. De moi seul

parce que cherché puis repéré, choisi, volontairement élu. » ***

A) Paysages élus

Georges Lemoine semble construire sa sensibilité au paysage par un incessant
travail de mémoire des lieux, lieux observés ou dessinés. Ce n’est en aucun cas la réalité
qui est transformée en tableaux mais ce sont les tableaux qui sont guettés dans la nature. Il

s’agit du processus d’artialisation défini par Alain Roger**’

. Il envisage les paysages €lus
non pas selon I’hypotheése mystique de Maurice Barrés qui consideére que « Il est des lieux
ou soufflent lesprit »** mais il avance « plutot une hypothése profane : ces bons génies ne
sont ni naturels, ni surnaturels, mais culturels. S’ils hantent ces lieux, c’est parce qu’ils habitent
notre regard, et s’ils habitent notre regard, c’est parce qu’ils nous viennent de l'art. L’esprit qui
souffle ici et « inspire » ces sites n’est autre que celui de l'art, qui, par notre regard, artialise le
pays cn paysage. » 345

Alain Roger rejoint 1a le point de vue d’ Augustin Berque « En lui-méme, le génie du

. . 3
lieu n’existe pas. »*

3G, Lemoine, La terre, I’eau, le ciel, op.cit., page 20.

0 Le paysage est une maniére de lire et d’analyser I’espace, de se le représenter, au besoin en dehors de
la saisie sensorielle, de le schématiser afin de ['offrir a [’appréciation esthétique, de le charger de
significations et d’émotions. En bref, le paysage est une lecture, indissociable de la personne qui contemple
Uespace considéré. Evacuons donc ici, la notion d’objectivité. » A. Corbin, L’homme dans le paysage, Paris,
les éditions Textuel, 2001, page 11.

HUA, Roger, Court traité du paysage, Paris, Gallimard, Bibliotheques des sciences humaines, 1997.

**2 Carnet n°15, 24 décembre 1981.

33 Alain Roger rappelle, aux pages 16 et 17, que Montaigne parle de nature artialisée 2 propos des vers de
Virgile et cite « ['un des plus grands jardiniers paysagistes de I’histoire, René-Louis de Girardin, le créateur
d’Ermenonville « Le long des grands chemins et méme des tableaux des artistes médiocres, on ne voit que du
pays ; mais un paysage, une scene poétique, est une situation choisie ou créée par le goiit et le sentiment. »
René-Louis de Girardin, De la composition des paysages, Seyssel, Champs Vallon, 1992, p 55.

3 M. Barrés, La colline inspirée, début du premier chapitre, cité par Alain Roger, ibidem, page21.

A Roger, Court traité du paysage, page 21.

340 A Berque, Etres humains sur la terre, Paris, Gallimard, « Le Débat », 1996, page 187.
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Pour Lemoine, les lieux observés correspondent peut-étre a des paysages déja
choisis par la peinture ou I’image, toutefois le regard qu’il porte ne consiste absolument
pas dans une quéte de pittoresque mais dans la recherche du « mystere » d’une émotion.
Son jardin, en métamorphose perpétuelle, observé par la fenétre de 1’atelier, est I’objet de
multiples dessins. De la méme facon, il aime se plonger dans le dessin de paysage en
marchant dans la campagne qui environne sa maison normande, remplissant de croquis une
multitude de pages de carnets. Cette pratique qualifiée par I'illustrateur « « de 'homme
promeneur » comme j’ai tendance a nommer le peintre dans le paysage »*7 est une quéte
d’images déja constituées en partie dans son imaginaire, une quéte d’émotions qui donnent
aux éléments choisis un statut artistique par 1I’émerveillement qu’il produisent chez le
promeneur. De la méme facon, les voyages effectués sont 1’occasion de dessins qui n’ont
pas vocation a répertorier les lieux visités mais a garder la mémoire d’un « sentiment de
beauté » ou d’une réminiscence. Le désert du Néguev, les bords du Nil, les villes du Nord
de T’Italie, les canaux de Bourgogne, les bords de mer, les lacs suisses, la campagne
berrichonne sont I’occasion de nouvelles expérimentations du regard et de I’émotion, au
méme titre que les multiples croquis faits dans les musées visités partout en Europe.
Paysages urbains ou ruraux, espaces « naturels » ou non, tous sont mis en relation avec une
référence au passé, a un autre lieu, un autre moment ou mis en correspondance avec un
tableau classique (une composition de Nicolas Poussin, une fresque de Giotto, une

miniature d’Hercule Seghers)**®

... ou contemporain (de Marc Rothko ou Frangois Rouan).

Le travail du regard et de la mémoire se concentre dans une recherche de maitrise
des espaces et la quéte de cet infini, entre autres, par les formats du carnet. En effet « Nous
pouvons déja remarquer le theme des formes des carnets du rectangulaire vertical vers des

formats horizontaux (a litalienne) qui correspondent a I’évolution de G. Lemoine; en effet,

I'obsession de I’horizontalité attachée a un travail du regard sur le paysage influence les choix

347 Carnet n°19, (alternance de crayon et de plume encre noire) page bible tranche dorée, couverture de cuir
noir aot 1978 — janvier 1983, extrait non daté.

38« Notre regard, méme quand nous le croyons pauvre, est riche, et comme saturé de modéles ; latents,
invétérés et donc insoupgonnés : picturaux, littéraires, cinématographiques, télévisuels, publicitaires, etc. qui
oeuvrent en silence pour, a chaque instant, modeler notre expérience, perceptive ou non. Nous sommes a
notre insu, une intense forgerie artistique, et nous serions stupéfaits si I’on révélait tout ce qui, en nous,
provient de ’art. 1l en va ainsi de paysage, l'un des lieux privilégié ou I’on peut vérifier et mesurer cette
puissance esthétique. » et note bas de page 16 « Cette idée de nature esthétisée par l'eil de [’artiste n’est
d’ailleurs pas absolument nouvelle. Haller, Voltaire, Diderot, I’abbé Delille I’avaient suggérée. » A. Roger,
Cours traité du paysage, op.cit., page 15.

137



des carnets d’année en année. » *Le regard, puis le format du carnet, enferment et délimitent
un tableau dans I’espace environnant. Parfois, pour renforcer cette délimitation, c’est la
fenétre, composition de rectangles et de carrés, qui construit dans les dessins des carnets et

dans les images des livres cette distance entre le spectateur et I’objet regardé.

«Car Pévénement décisif, que les historiens ne me semblent pas avoir
assez souligné, est 'apparition de la fenétre, cette veduta, intérieure au tableau mais
qui Pouvre sur Pextérieur. Cette trouvaille est, tout simplement linvention du
paysage occidental. La fenétre est en effet ce cadre qui, I'isolant, ’'enchassant dans

le tableau, institue le pays en paysage. »>30

L’importance des jeux de cadres dans I’illustration des livres, déja mentionnée de la
premiere partie, est ici déclinée dans une forme qui éclaire le rapport de distance que
Iillustrateur établit avec le sujet représenté : abolition du cadre dans une approche
fusionnelle au paysage avec le carnet ou, au contraire, accentuation du cadre pour une
picturalisation du paysage (III, 1-2).

J’ai déja eu I’occasion de souligner I’'importance du cadre de la fenétre dans les

dessins de Georges Lemoine:

«Un des motifs centraux de I’étude sur I'espace est évidemment la fenétre
qui cadre le paysage, représenté de fagon récurrente dans les carnets, les images des
livres et les dessins. Le théme du paysage a pour centre le carnet 15, celui-ci, écrit
entre 1981 et 1983, est un élément fondamental du travail du regard, car il
cristallise les aspirations a organiser I'espace du dehors comme celui du dedans. Le
narrateur du journal se regarde regarder, et dessiner, il exprime a écrit la sensation
de dédoublement, I'effet miroir entre le paysage qui évoque l'univers intérieur et le
dessin qui 'exprime. Ce reflet laisse voir la personnalité créative de I'artiste, ce qu’il
peut exprimer dans sa recherche, comment il interpréte ce déséquilibre entre le

fractionnement des perceptions et la restitution d’une harmonie. »**'

De multiples variations autour de la vue par la fenétre sont I’objet de croquis et de
commentaires. Dans des pages de journaux de voyages, Lemoine s’attache également aux

visions du paysage que permettent les fenétres et la vitesse dans les transports. Les vues

e, Plu, mémoire de DEA, op.cit., page 5.
350 A Roger, op.cit., page 73.
31 C. Plu, « Georges Lemoine et le paysage », op.cit., pages 75-76.
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latérales du train ou verticales de I’avion lui permettent d’appréhender le paysage d’une
facon différente.

Ainsi, le fait de placer un dessin dans un cadre ou de représenter un paysage a partir
d’une fenétre souligne le choix effectué par I’artiste. Cet acte de délimitation symbolique
« artialise » un morceau de réel. De la méme maniere, le fait de placer une idée, une
question, une liste ou un croquis sur la page du journal lui confére un statut signifiant
puissant, le poétise, tout en le fixant dans le temps.

Le promeneur fusionne avec le paysage sur le plan émotif, mais marque une
distance nécessaire a la perception d’un tout, organisé autour d’un point de fuite qui

semble étre « ce petit arbre sur ’horizon » :

«La juste mesure du ciel Juste couleur Juste plénitude des feuillages, des

prés, des champs.
Petit arbre sur horizon

Points multiples de 1’équilibre du grand tout. Les éléments dispersés

convergent par d’invisibles lignes vers le promeneur ;

La-bas ’horizon. Ailleurs la forét. Un trou clair sur fond de bois noir, un
pommier, ’herbe couchée, le monticule de terre d’une taupe, le blé dans sa robe
des moissons, le chemin, les clotures : tout est la, sous la coupole, tout est peut-étre
embrassé et reconnu, tout répond peut-étre enfin a cette vieille attente, a ce vieux

réve de paix, d’équilibre. ..

Le promeneur est au centre du paysage. Il recherche dans ce qui 1’entoure des
éléments en harmonie avec ses états d’ame, ne sachant pas si le paysage les influence ou si
c’est I'inverse : « 1l pleut. Il tombe une pluie fine dont la pente légerement oblique et
réguliere voile le paysage. (...) Jour ciel sans espoir »3 et quelques semaines plus tard :
«Retour a ce paysage superbe et nu dont la vision me hantait ces temps derniers. ]’y suis
revenu plus tranquille. Les dessins se font. » 34
De 1978 a 1991, I’horizon envahit les textes et les dessins de fagon systématique et

les sensations de dénuement psychologique sont ainsi recherchées — retrouvées - dans les

paysages : « Terres hersées, mouillées, Traverse noire. Horizontalité. Horizon souverain.

352 Carnet n°19, page 170.
353 Carnet 15, 30 décembre 1981.
3% Carnet 15, 6 février 1982, 17h30.
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Noircissement des bois. Dessin. Dessin-pluie. Main qui se souvient d’itinéraires retrouvés.
Choses qui meurent dans 'ordre horizontal des champs et des bois. Le livre sera achevé. 3

La contemplation de 1’immensité semble tout a la fois générer I’angoisse et
apporter un répit : «(...) Le bleu du ciel semble étre un rideau sans pli ou vient buter
Ihorizon. Paysage sans espoir» >

Michel Collot s’est attaché a définir une « structure d’horizon » qui permet de
comprendre I’omniprésence du théme de I’horizon dans la pensée moderne et plus
particulierement chez les poetes contemporains. Ce schéme, décliné- a l'infini - par
Georges Lemoine, semble porter non seulement une part de la modernité de son style par la
recherche d’une problématique de I’espace-temps, mais il traduit également une
fascination ambigué de I’artiste pour la sensation d’univers qui émerge du paysage a partir
de cette ligne visible et inaccessible : « (...) le poéte éprouve 2 la fois I'impression exaltante
que 'immensité de existence lui est enfin rendue, et celle, déprimante de ne pouvoir s’égaler a
cette démesure. Il passa ainsi de P'extase a 'angoisse, qui sont les deux réponses possible a
Pabime ;(...)»>"

Dans Le corps de [l'eeuvre,® le psychanalyste Didier Anzieu, avance des
hypotheses pour comprendre le déséquilibre de I’artiste au moment de 1’entrée en création
qui ’entraine a fusionner avec le paysage et a rechercher des lieux qui I’exaltent. Les
caractéristiques de cet état initial du processus créatif sont, entre autres « une modification
de la naturelle altérité du monde extérieur » et une « altération du Moi» qui transforment les
rapports de [P’artiste au monde. «Si cet état est vécu dans langoisse, cest la
dépersonnalisation ; s’il est vécu sur le mode exaltant de la «dilatation toute puissante » il
correspond a linspiration artistique, a I’extase mystique (...).. »3C’est bien cette derniére
situation émotionnelle qui est recherchée et retrouvée dans le dessin de paysage par

Lemoine.

3% Carnet 15, 11 octobre 1982.

3% Carnet 15, 29 décembre1981.

37 ML Collot, La poésie moderne et la structure d’horizon, Paris, Presses Universitaires de France,
« Ecriture », 1989, page 26.

% D. Anzieu cite Michel de M’ Uzan, psychanalyste qui a eu 1’expérience de I’écriture, Le corps de I’ceuvre,
op.cit., page 101.

3 Ibidem, page 101.
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La sensibilité du dessinateur attiré et pi€gé par 1’angoissante infinitude de 1’horizon
trouve dans 1’écriture des carnets et dans la répétition de dessins, le moyen de circonscrire

I’horreur du sublime.**

« Il y avait la sous ’horizon celui qui tant et tant s’était affiné le regard au
fil tendu de ce réve, juste en dessous, juste en dessous de cet endroit ou se
plissaient les nuages, d’ou montaient les fumées, d’ou s’élevaient les ames. Sous ce
poids plus de poids, plus de poids de fatigue a la hauteur des reins, plus d’épaules

: : soa 361
basses sous ce poids, en cette horizontalité. »

La lutte contre I’angoisse passe par une quéte d’horizontalité et une volonté de
maitrise du lointain. En fait, dessiner est également une facon de s’approprier le paysage.

Alain Roger compare au dessin I’action d’enclore un jardin:

« La nature, dans son ensemble, est encore le domaine du désordre, du vide
et de la peur; la contempler conduit a mille pensées dangereuses. Mais dans cet
espace sauvage, on peur enclore un jardin (man may enclose a garden). » Il s’agit,
comme dans lactivité artistique, de délimiter un espace sacré, une sorte de
templum, a lintérieur duquel se trouve concentré et exalté tout ce qui, hors de
Penceinte, diffuse et se dilue, livté a Pentropie naturelle. Le jardin a linstar du
tableau se veut monade, partie totale, ilot de quintessence et de délectation, paradis

36!

paradigme. »

Le dessin peut étre comparé a un autre sujet exploré par Georges Lemoine avec la
culture de bonzais’® et I’élaboration de petits espaces de jardins « japonisants » a coté de
son atelier. Il s’agit en effet, dans une miniaturisation et une composition des espaces,
d’une tentative pour maitriser le paysage in situ, cohérente avec la dynamique générale de

son rapport aux paysages dans les dessins qui s’élaborent in visu.

«Mais c’est sans doute dans le jardin japonais que sillustre le mieux la

fonction monadique de lart, qui consiste a concentrer un maximum dans le

360 . . . . . . P
« Le sublime, c’est effroi, voire I’horreur, suscités par Uirruption brutale d’un grand événement

cosmique qui produit une vibration de 1’étre confronté a la force incommensurable de la nature, laquelle lui
fait éprouver sa petitesse.(...) la contemplation de I'immensité crée un choc, une intrusion de la nature qui
submerge I’dme sensible ».A . Corbin, L’homme dans le paysage, op.cit., page 87.

36! Carnet 15, 24 octobre 1982 a Chalons sur Sadne

2 ¢, Kenneth, L’Art du paysage, Paris, Gérard Montfort, 1994, page 9, cité A. Roger, op.cit., page 32.

363 Georges Lemoine cultive des bonzais et a dessiné des les années soixante-dix des fiches documentaires
sur ces arbres pour des magazines.
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minimum. Ce désir si souvent exprimé par les artistes — « le torrent du monde dans
un pouce de matiere » (Cézanne), «all world in a nutshell » (Joyce) — n’est jamais
mieux réalisé que dans des jardins miniatures, ou l'artialisation in situ a force de
réduction, finit par s’abstraire de sa propre maticre, pour se transformer en

364
tableau. »™

Dans les recherches de cadrages, l'illustrateur réduit 1’espace, choisit dans le
paysage, en composant un équilibre qui rompt ’horizon. L’influence de I’art japonais et

plus particulierement le zen®®

(qui a son origine dans le chan chinois) est remarquable
dans I’oeuvre de G. Lemoine. Les différentes formes de cet esprit zen se cristallisent dans
la fusion de I’artiste avec le monde qui I’environne, 1’attachement aux lieux et a I’'universel
caché dans chaque chose. La composition picturale et le jardin, comme réalisation d’un
microcosme, contiennent les principes essentiels de I’univers.

Lemoine cite dans les carnets des passages de Lao-Tseu sur le vide et la matiére,
sur la perception de la réalité. La philosophie de Lao-Tseu apporte a G. Lemoine des
principes pour créer des liens entre I’extérieur et son monde intérieur. Le perpétuel travail
sur soi et la quéte d’une lecture symbolique du monde aboutissent a une conception de 1’art
pictural comme une voie de perfectionnement personnel. Traditionnellement, dans
I’univers taoiste, le terme voie peut désigner a la fois la recherche de la vérité, la méthode
pour accéder 2 la sagesse et la connaissance de la réalité.**®

Sur le plan esthétique, la calligraphie et certains mouvements picturaux qui suivent
cette influence comme « supports-surfaces » intéressent ’illustrateur qui les mentionnent

67

dans les carnets : les peintres Degottex®’ et Zao-Wou-Ki,*®® dont les ceuvres sont trés

A, Roger, op.cit. , page 37.

365« Réalisation du vide intérieur, prélude a illumination (dans le zen, par exemple), ou concentration de
Uesprit pour obtenir la suppression de la souffrance. C’est, au fond, d’un exorcisme de la mort par une
perpétuelle mimique ou gestuelle de la mort qu’il s’agit. » (Définition du zen japonais, ou chan chinois.
« chan », Encyclopedia Universalis)

3% « Le mot chinois tao est généralement traduit par «voie», lintuition que désigne un tel terme ne se réduit
nullement au seul taoisme. «Voie» exprime le sentiment qui vient habiter un étre humain lorsqu’il se
découvre comme étant «en recherche», sans pouvoir en aucune facon donner un contenu, un but ou une
forme, a cette recherche. Voie exprime une attitude d’attention a ce qui advient et d’écoute intérieure,
attitude qui nait en I’étre humain lorsqu’il se réalise comme étant essentiellement «chercheur». (Symbolique
de la Voie, définition - Encyclopedia Universalis, 1997)

7 J. Degottex, (1918-1988), il obtient le prix Kandinsky en 1951 et participe a la création du Salon
d’octobre qui défend 1’abstraction lyrique, et il appartient au groupe « supports-surfaces » « La vision
s’efface au profit de 'impulsion gestuelle » dit R. Beslon. Degottex révele une disposition proche des
peintres japonais du sumi-e. La rencontre avec ’attitude philosophique zen est capitale pour 1’artiste qui
cherche a transcender le signe a partir de 1’écriture. J. Degottex a illustré des livres d’un certain nombres de
poetes (E. Jabes, M. Benhamou, etc.). (D’apres ’article du Thésaurus Encyclopedia Universalis, 1997)
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différentes, quoique abstraites toutes deux, sont construites autour d’un équilibre de
I’espace a partir des rapports entre le vide et le plein. « L’art du trait a été favorisé en Chine
par Pexistence de la calligraphie et par le fait quen peinture, 'exécution est instantanée et

’* remarque Francgois Cheng qui cite Ch’eng Ya-Tien « Le vide a double effet :

rythmique. »
grace 2 lui, la force du trait pénetre le papier jusqu’a la traverser ; grace a lui aussi, tout s’anime
a la surface du papier ; étant ma par le Souffle. »’* Cet arriére plan pictural et philosophique
explique I’approche, répétitive et quasi-mystique de certains paysages par Lemoine, dont
«le paysage a la traverse » (IIL, 3- 6).

Plusieurs carnets construisent et poursuivent jusqu’a aujourd’hui un processus de

dessin et d’écriture enclenché par un paysage particulier rencontré en 1981 :

«Par commodité, je nomme cet endroit : « Paysage a la traverse bralée »,
méme si cette 1égende n’est pas tout a fait exacte ; le point d’ou jobserve le paysage
n’étant en effet pas le paysage proprement dit mais "emplacement sur lequel je me

tiens assis, carnet posé sur les genoux.

Je n’écris pas tout de suite, d’abord je dessine. Le temps parait ici s’arréter ;
peut-étre a cause de lhiver et de ces silences, ses colorations subtiles et douces ; a
cause d’un ralentissement visible du mouvement des choses de la nature, de ce
mouvement qui semble tirer toutes ses composantes vers le bas, la terre, I'incolore,

le transparent puis le blanc...la neige. Sorte de tréve offerte !

(...) Puis sonne I’heure des labours qui prennent soudain possession des

étendues. .. tournent une page.

(...) Le lieu précis de mes observations se situe a quelques dizaines de
centimétres — peut-étre un meétre cinquante — d’un rude pieu de bois barrant de sa
verticalité noire le paysage que je regarde. Il s’agit d’'une ancienne traverse de voie

, . A14 37
ferrée superficiellement bralée. »"

368 Zao-Wou-Ki, né a Pékin en 1921, s’installe a Paris en 1948 ou il apporte la tradition renouvelée d’un art
millénaire, infuencé par Cézanne, Klee et Picasso. Il illustre les ceuvres de R. Char, A. Malraux, H. Michaux
et fait évoluer son ceuvre vers une abstraction dans laquelle le signe s’efface devant de grandes plages vides,
des masses colorées présentant une vision microcosmique. (D’aprés 'article du Thésaurus Encyclopedia
Universalis, 1997)

R, Cheng, Vide et Plein - le langage pictural chinois,, Paris, Le Seuil points /1991, page 76.

370 Ch’eng Yao-tien, Mei shu ts’ung-shu anthologie de Teng Shih, cité par F. Cheng, ibidem, page 80.

37! Carnet n° 15.
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Ce qui est remarquable, c’est que la position du spectateur est associée a 1’image.
Le premier plan que concrétise la traverse plantée au sol forme un point de référence dans
le dessin. Cet effet rappelle les compositions d’estampes japonaises dans lesquelles un
premier plan est souvent représenté pour structurer I’espace de I’image en plans et pour
placer l’image dans une distance entre le spectateur et le paysage représenté. Kasumi
Okura a remarqué que « Georges Lemoine maitrise les techniques de l'art japonais et
notamment de 'Ukyio-¢ », qui a développé «l'utilisation du regard détourné, (...) tel que

2 11 semble donc dans

Pobstacle, les plans aplatis, ou d’un espace ot le sujet est absent (...) »
ce «paysage a la traverse », que la place de cet obstacle devant 1’horizon ne soit pas
uniquement un effet cherché par I’artiste dans ses illustrations, mais bien un motif intégré a
sa « bibliotheque » de paysages personnels, apprécié peut-étre par affinité avec I’esthétique
asiatique et plus particulierement japonaise

L’espace choisi s’organise autour de cet élément vertical qui structure les plans et
divise le « tableau » en deux pans. Le texte descriptif de Lemoine marque comme les
lignes tracées sur la page les zones qui composent ce paysage choisi: « Devant moi, a
larriére plan...(...)A gauche...(...)A droite...(...)»"” et dans la mémoire, c’est cette
construction en deux pans qui justifie la beauté du lieu choisi: «le souvenirs des ailes
horizontales a gauche et a droite de la traverse me revient en mémoire et nait sur un papier
tendu imaginaire, un beau dessin a la mine de plomb. »*™

Ce qui semble faire de ce paysage a la traverse un lieu d’interrogation et de
satisfaction pour Lemoine, c’est a la fois 1’émotion esthétique qui peut étre due a
I’évocation d’images déja appréciées et ’impression de paix apportée par 1’harmonie
symétrique du lieu.

Dans quelques poemes courts écrits et réécrits dans les carnets, évocation d’haikai,
cette symétrie, toujours dans un paysage a deux pans, est structurée par un chemin, un

arbre, une cloture, a partir desquels la vision s’équilibre, ici par exemple, en deux

impressions colorées de couleurs complémentaires :
Les blés sont magnifiques

Jaune et péles dans la lumicre

32 K. Okura, « L'influence japonaise sur I'album illustré francais », mémoire de DEA sous la direction de
Jean Perrot, université Paris XIII, 1998, page 73.

373 Carnet n°15, 24 décembre 1981.

3 Carnet n°15, 10 mars 1982.
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Du matin d’un c6té du chemin

75

Presque bleus de autre coté >

De fagon générale, un méme souci d’esthétisation du paysage et de recherche de

paix est porté par la symétrie dans 1’écrit et dans les dessins.

L’axe vertical dessiné sur fond d’horizon est un paradigme récurrent des croquis

dissymétrie rassurante, scansion de I’espace, impression fugitive du temps arrété.

« L’importance prise par ’horizon est due au fait qu’il limite le champ visuel
dans un espace a trois dimensions, et qu’il délimite le haut et le bas sur un plan
euclidien (comme la page). L’horizontale divise, la verticale unit le haut et le bas.
Quelques signes appartiennent a ce méme souci symbolique : le motif de P'arbre,
Poiseau en vol, la feuille ou le nuage porté par le vent, dénotent une conjonction
terre-ciel, un désir d’élévation que confirme Iétude d’Hubert Damish dans L«

L 376
théorie du nuage. »

des carnets et des illustrations. Pendant des années, Georges Lemoine a esquissé des
arbres, isolés dans un espace ouvert, des chemins qui séparent de larges surfaces de
champs, des barrieres qui scandent 1’espace ... Ces bribes de paysages sont choisies pour

I’émotion qu’elles dégagent, pour le sentiment qu’elles provoquent. Emotion esthétique,

Le «paysage a la poutre » réapparait dans de multiples ouvrages et nous

I’illustrateur quand 1’ utilisation de ce motif se fait au service des textes illustrés.

« Les clotures m’intéressent toujours tout autant et je m’arrange
quelquefois pour les replacer en tant qu’élément structurant du paysage — bien sur
par de fagon systématique, mais quand c’est possible. (...) C’est vrai que je pense
que la réapparition de ces éléments le point de départ en est bien le dessin dans le
paysage a un moment ou le souci de fabriquer des images n’existe pas pour moi. Je
suis dépendant, admiratif, quelquefois émerveillé, impuissant mais en état de grice

méme devant cette poutre qui est bien plus que ¢a — c’est un élément trés fort. »”’

reviendrons dans notre quatrieme partie sur les aspects sémantiques que lui confére

D’autres albums proposent des images également structurées par rapport a un axe

375 Carnet n° 19, juin 1990.
376C. Plu « Georges Lemoine et le paysage », Histoire, mémoire et paysage, op.cit., page78.
377 « Les métamorphoses du paysage chez Georges Lemoine », op.cit., page 62.

vertical - arbre, poteau, cloture ou autres. Ce paradigme des images de I’illustrateur trouve
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donc sa source dans une émotion esthétique de promeneur (III, 4). Le motif de I’arbre au
tronc droit, comme une fleche, fait la jonction terre/ciel et, en figurant la rupture de
I’horizontalité infinie, provoque I’émotion esthétique de Lemoine et du spectateur. >’

Un autre motif se combine extrémement souvent avec le premier, c’est celui de
I’oiseau solitaire perché sur cet axe vertical. Le renforcement du mystere est porté par le
fait que ’oiseau a lui aussi choisi cet élément unique dans le paysage pour s’y poser.
Double de I'illustrateur, il semble indiquer I’importance du lieu choisi. Comme dans toutes
les images de Lemoine, 1’oiseau et son chant sont indéniablement li€s a une conception du
paysage et d’une certaine transcendance de la nature. Un grand nombre de mentions
(écrites et dessinées) aux oiseaux solitaires rencontrés sur les chemins parcourent les pages
des journaux et, la encore, I’analyse de ce motif dans la quatricme partie permettra de
comprendre le transfert du motif des carnets vers les livres illustrés. De méme que la vision
d’Une pie solitaire mérite d’étre notée dans un carnet, de méme les oiseaux dans les
images semblent induire une perception particuliere de 1’espace.

le cri de la corneille engendre
quand je I'entend, instantanément

le paysage™”

B) Une captation des sons

Le paysage n’est pas construit uniquement sur les perceptions visuelles méme si
celles-ci dominent dans les croquis et les textes des carnets. Le paysage visuel n’existe en
fait ici que par I’existence d’un paysage sonore>" : les paysages élus le sont trés souvent
par la qualit¢ de leur silence, dans lequel sont isolés quelques €léments comme le
bruissement d’insectes ou le chant d’oiseaux que le promeneur reconnait et tente d’imiter
phonétiquement dans les pages des carnets. Les oiseaux sont nommés, dessinés et écoutés.

«21 aout

Pies et corbeaux ou corneilles

378 Ce signe iconique éclairera également le rapport de I'illustrateur 2 la religion dans la quatrieme partie.

379 Carnet n°19, page 457.

380 « Le canadien Robert Murray-Schaffer a lancé, au cours des années 1970, la notion de paysage sonore
(Soundscape). Celui-ci est différent du paysage visuel, et cela pour quatre raisons : le paysage sonore
concerne, tout a la fois, ’espace et le temps. Aucune configuration sonore n’est durable ; (...) Le paysage
sonore qui est multidirectionnel est fait d’'un ensemble d’isolats. Il est donc soumis a la discontinuité ; sans
oublier la disjonction entre I’entendu et 'identifié : lorsque vous regardez, vous savez presque a coup sir ce
que vous avez sous les yeux ». A.Corbin, L’homme dans le paysage, op.cit., page 29.
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chantent leurs chants
d’automne

Un avion ronronne trés haut
dans le bleu du ciel

aux reflets argentés — dorés (...)
Au loin, cette nuit, il m’a
semblé entendre des pleurs
d’enfant. J’ai écouté...

Ces éléments qui trouent le silence, structurent I’espace de la méme fagon que 1’axe
vertical construit le paysage, ils semblent remplir la méme fonction de ponctuation et de
mise en relation. « Le 4 juillet 1999 : La pluie a cessé. Humidité. Chant des petites grenouilles
aux pieds des murs. »*'

Dans quelques carnets, Lemoine tente de fixer la trace visuelle de ces paysages
sonores (IV, 1-2). 1l existe des tentatives d’utilisation des couleurs pour symboliser les
sons qui se répartissent dans 1’espace du paysage. Ces codifications personnelles,
rapidement abandonnées, sont proches des évocations musico-visuelles de Olivier
Messiaen®™ que Lemoine a beaucoup écouté : « Au milieu des arbres, Progression- Ecriture.
Ecoute du chant infatigable de I’alouette. Valeur constante, expression de la durée, dans cette
sorte d’flot que constitue son chant. Ou le phénomene de son chant, identique et pur, au
dessus de ce qui sombre. »*’

Plus d’une fois, dans les commentaires sur la peinture, Lemoine aspire a voir un
« chant » jaillir des oeuvres picturales : « Il y a chez Balthus un réel savoir, une réelle maitrise
du geste et des intentions picturales, le « résultaty final (...) semble bénéficier de cette
maitrise, le véritable chant qui s’éleve alors peut s’amplifier, durer... (...) Chez S. la virtuosité

pourrait empécher un certain chant de s’élever. »”** On comprend ici la conception globale de

la mise en espace de lillustrateur pour lequel 1’émotion qui fonde la « beauté » d’une

381 Carnet n°154, page 105.

382« La musique est un perpétuel dialogue entre I'espace et le temps, entre le son et la couleur, dialogue qui
aboutit a une unification : le Temps est un espace, le son est une Couleur, I’Espace est un complexe de sons
superposés, les complexes de sons existent simultanément comme complexes de couleurs. » Ainsi I’Espace-
Temps est-il défini par Olivier Messiaen, dans l'introduction au grand cycle de concerts qui célébrait en
1978, son soixante-dixiéeme anniversaire. » B. Massin, Olivier Messiaen - une poétique du merveilleux,
éditions Alinéa, Aix en Provence, 1989, page 112.

383 Carnet n°66, 17 aofit 90.

384 Carnet n°154, page 6.
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image prend la forme d’un chant - voix lyrique ou cri d’oiseau - qui porte en lui la
symbolique d’une élévation esthétique au mé€me titre que la voix poétique.

11 semble logique que le travail d’écoute de G. Lemoine ne le limite pas a ’univers
naturel car, s’il s’intéresse aux chants d’oiseaux et parfois s’oublie dans une écoute de tous
les sons qui I’entoure, sa culture musicale est également celle d’un amateur averti. En effet,
la musique fait partie intégrante du quotidien de Lemoine, de ses recherches personnelles.
Elle apparait sur un plan anecdotique dans des croquis de musiciens accompagnés des
tickets qui témoignent de concerts auxquels G. Lemoine a assisté, et comme un leitmotiv
du quotidien : les carnets sont envahis d’une profusion de listes de références musicales,
trace des multiples écoutes dont Lemoine aime a comparer les différentes interprétations.
Ces références balaient toutes les périodes en se cantonnant hors de la musique populaire,
si ce n’est quelques chansons de Paul Mac Cartney et de Charles Trenet. L’ensemble de la
discotheque de Lemoine se compose d’oeuvres baroques et classiques, dont de nombreuses
ceuvres vocales (messes de Bach, de Beethoven, oratorio de Haendel, opéras de
Monteverdi et Mozart, lieds de Schubert), mais également d’une grande part de musique
du vingtieme siecle : Stravinsky, Debussy, Ravel, mais aussi lannis Xenakis, Pierre
Boulez, Gyorgy Ligeti et Morton Feldman qu’il considére comme le plus proche de sa

recherche.

«Pour en revenir aux ceuvres de Morton Feldman, aux univers sonores
dans lesquels ses ceuvres se développent, ou évoluent - aux univers sonores qu’elles
créent... (...)L’écoute attentive de ces ceuvres agit sur moi et mon travail du dessin
de manicre également particuliere...; et positive; ... je voudrais dire
« otientatrice »...trés fortement. Mais je sais combien, depuis déja trés longtemps,
les créations musicales contemporaines infléchissent ce travail, mon exploration,

mes rapports au monde visible...par le dessin.

Rien de surprenant que Morton Feldman ait croisé le ou les chemins
empruntés par Jackson Pollock, et qu’il ait composé des ceuvres qui lui sont

dédiées... un compositeur peut subir 'influence d’un peintre... »**’

Il faut ainsi prendre en compte 1’aspect fondamental de la musique pour

I’imaginaire de 1’illustrateur comme c’est le cas pour de nombreux artistes. Il est essentiel

385 Carnet n°154, 24 juillet 1999.
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de la considérer comme un véritable moteur de la création chez Georges Lemoine. Dans la
peinture du vingtieme siecle, de nombreuses correspondances ont été relevées entre
peintres et musiciens. Certaines rencontres théoriques et créatives ont mis en relation les
deux imaginaires, et parfois les problématiques de 1’espace et du temps dans une tentative
de maitrise par la musique, la peinture ou par I’écriture. Georges Lemoine aspire a illustrer
des livres a partir d’ceuvres musicales. Il est apparu tres tot dans les carnets qu’il souhaitait
illustrer L’histoire du Soldat de Stravinsky et, projet qui n’a pas pu prendre forme, il
admire également le livre musical, « La boite a joujoux » de Claude Debussy illustré par
André Hellé (Durand, 1913). Une illustration exposée a la Foire internationale du livre de
Bologne, pour une exposition sur I’univers personnel des illustrateurs, lui donne 1’occasion
de mettre en évidence ce désir d’illustration d’ceuvre musicales : son dessin compose un
ensemble 2 la plume sur les ceuvres de Stravinsky.*®® Néanmoins plusieurs illustrations
préparatoires destinées a des couvertures de disques apparaissent dans les carnets mais il
ne s’agit 1a que de création d’images uniques qui semblent engager I’artiste dans de
simples travaux de commandes. Seul 1’album Mozart que Georges Lemoine avait
initialement écrit et illustré en totalité et dont la préparation occupe de nombreuses pages
de carnets personnels, a permis de réaliser ce désir d’union de I’illustration et de la
musique387. Les planches illustrées retragant la vie mais présentant également les ceuvres
du compositeur, donnent 1’occasion a I’illustrateur de mettre en image dans des jeux de
symétries et des variations sa compréhension du génie musical et de partager avec les
lecteurs la symbolique de 1’ceuvre mozartienne. Cette passion de la musique n’a pas pu
prendre forme dans les projets de livres a la mesure de la place qu’elle tient dans la vie
artistique de I’illustrateur. En effet chaque planche d’illustration est accompagnée de
mentions d’écoutes musicales, associées aux informations techniques de la réalisation.
Cependant, partitions musicales et références musicologiques interviennent de plus en plus
fréquemment dans les livres en filigrane des illustrations ou comme motifs intertextuels.
D’autres contemporains, proches de I'illustrateur, partagent avec lui ce goit des
relations entre musique et image. Massin établit des relations entre la mise en page et 1’art

de la fugue de Bach. Claude Roy, féru de peinture, se passionne également pour les

386 Exposition « Le jardin secret » commandée par la Foire de Bologne en 1993.

387 En définitive, I’éditeur genevois de « La joie de Lire » a préféré faire réécrire le texte de Lemoine par un
auteur différent.
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musiciens qui ont élaboré ce qu’il appelle des « pidges 2 temps »°*. Il écrit dans son
autobiographie. « Je m’apercus enfin que ce n’était pas dans ce qu’elle évoquait que la musique
était un art du temps, mais dans la substance méme : la pure musique, la musique pure du
temps. »

Les choix de Lemoine, au dela d’une approche émotive ou esthétique apportée par
la virtuosité des voix ou des instrumentistes, témoignent d’une quéte de la maitrise du

temps dans I’équilibre des compositions et dans les effets de dilatation du temps que

produit I’écoute des oeuvres.*”"A propos des ceuvres de Morton Feldman, il écrit :

«Le piano, les résonances donnent naissance a des configurations
graphiques, ces configurations relévent de I'éphémere, elles se développent, se
déplient dans mon espace mental... puis meurent, ou ne demeurent dans la
mémoire que sous la forme d’un souvenir, moins que cela sans doute, un

9
regret. »3)1

Ces moments d’écoute musicale occasionnent des méditations et en cela

participent a I’inspiration artistique de I’illustrateur.

«Lécoute, simplement et peut-étre parce quelle s’inscrit dans une durée
limitée, quelles que soient les fulgurances liées aux ceuvres écoutées —pergues,
provoque chez lauditeur un certain sentiment nostalgique. (...) ce qui pourrait
s’apparenter a la vision breve d’une étoile filante...stupéfaction puis regret a I'idée

de ce qui vient de se produire, n’a pu étre retenu — regret déja, en simultanéité de

38 « Le renversement Roma amor pratiqué par les poetes dans le renversement du palindrome. Pour en
donner ’équivalent en musique, il a fallu la conquéte de la notation, de I’écriture totale de sons. Cela a
permis tout d’un coup aux musiciens de tendre ces « pieges a temps. Nous les voyons apparaitre au XV é
siecle dans la musique d’occident. Le piege a temps le plus simple étant la récurrence ou le musicien reprend
le théme initial de son ceuvre en commengant par la derniére note et en terminant la premiére sur le modéle
do mi sol ré fa si qui devient si fa ré sol mi do. Il 'y a aussi une autre formule plus complexe, celle du
renversement, ou il ne s’agit plus de [interversion, du renversement d’une ligne mélodique mais du
renversement complet des rapports de son dans un intervalle, dans un accord. Le motif la est renversé par la
transformation de tous les intervalles ascendants en intervalles descendants, et réciproquement, et vice
versa. » C.Roy, Le travail du poéte, Vénissieux, éditions paroles d’ Aube, 1994.

3% C. Roy, « Musique et temps, Genéve 23 décembre 1978 », Permis de séjour 1977-1982, Paris, Gallimard,
1983.

3% 11 est intéressant de remarquer que de nombreuses ceuvres musicales sont communes aux carnets de
Lemoine et aux écrits de Roy, qui se réfere a la sonate pour piano op. 111 de Beethoven « out on a la
sensation du temps suspendu, du temps un moment vécu et arrété », un des « piéges a temps » plus sublime
étant je crois I’Orféo de Monteverdi ». 1l cite aussi, le célebre « Prélude et fugue en sol majeur » du
Clavecin bien tempéré de Bach et les Variations pour piano opus 27 de Webern dont il définit la symétrie
en miroir, horizontale et verticale : « La magie de Webern s’est d’abolir le sentiment de temps. » C. Roy, Le
travail du poete, op.cit.

3! Carnet n°154, 1999, pages 107-109.
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vision. Est-ce cela le temps? Un point dans l'espace, une stupéfaction, un

éblouissement, 'immédiate nostalgie d’une appatrition... » 392

Le temps et I’espace semblent compris dans une méme fugitive perception, que
Lemoine associe souvent a la plainte ou a 1’élégie que fait naitre la fuite du temps. Dans
ses tentatives de captation, 1’illustrateur met en correspondance le dessin et 1’écoute et
cherche des solutions graphiques pour témoigner de ces perceptions. « L’espace a deux
dimensions pourrait-il rendre compte de cela, ce phénomene: un domaine graphique
uniquement lié a la perception musicale. .. »?

La page blanche du carnet est la surface sur laquelle s’inscrivent et se superposent
les sons : elle peut logiquement &tre assimilée au silence par I'illustrateur.’** Ce lieu de
tous les possibles, valoris¢é dans toutes ses créations, exprime donc idéalement
I’atmosphere que Georges Lemoine privilégie tant dans ses moments de recueillement que
dans ses compositions imagées. On comprend alors d’autant mieux son aspiration aux
espaces ouverts, voire désertiques et sa propension a ouvrir 1’infini par 1’utilisation de la
symbolique de I’horizon.

Pour TI’illustrateur, certains paysages réunissent sur le plan visuel et sonore les
aspects qui appellent la contemplation et stimulent sa créativité. Ces tableaux provoquent
des émotions esthétiques sans cesse renouvelées car toutes les variations de la nature
auxquelles Georges Lemoine est attentif se rapportent a sa quéte d’une harmonie entre le
temps et I’espace. Dans cette métamorphose de la nature guettée a chaque instant, la
constante semble €tre la composition dans son équilibre dissymétrique, construit a partir
d’un axe vertical mais Lemoine note les variantes dues aux variations des saisons ou des
heures de la journée : la lumiere, les couleurs, le mouvement et les sons. « Pour ces temps
de silence a venir, il faudra aussi le silence du ciel. 1l faudra espérer des lumieres pales. Il

. . . 395
faudra tout un temps de nuages gris au dessus des horizons tranquilles. »

*2 Ibidem.

*3 Ibidem.

3% Alain Corbin affirme 2 propos de I'histoire du paysage sonore ; « Celui qui se retirait dans le silence
exprimait ainsi sa supériorité. 1l n’est pas d’étude du paysage sonore sans réflexion sur le silence, puisque
celui ci constitue une toile de fond qui conditionne la possibilité de I’appréciation. » dans L’homme dans le
paysage, op.cit.,page 44.

*% Carnet n°15, 15 octobre 1982.
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En période de crise et de dépression, ce qu’il apprécie le plus, c’est le ciel blanc
voilé, une lumiere blanche associée a des couleurs palies et bien stir I’'immobilité combinée

au silence : le paysage d’hiver ou la terre est gelée en étant une des formes idéales.
C) Un paysage épuré vers I’abstraction

L’harmonie d’un paysage est en général provoquée par la combinaison d’un
nombre réduit d’éléments choisis et résumés par Lemoine en trois termes « nudité, silence,
précision »

« La beauté du paysage ce matin... |

Sa nudité appelait, demandait

Un signe — de la main — de la main

tenant une plume — une unique

plume qui aurait eu le pouvoir

de transcrire les couleurs et le dessin

Nudité, silence, précision, et milles milliards de petits messages
Venus de temps tres anciens

Avant nos naissances. »°

Cette composition épurée, reprise a I’infini dans les illustrations, est une suspension
du temps, révée puis guettée par Lemoine dans les paysages qu’il traverse.

L’évolution de cette recherche de I’émotion a détourné Lemoine de certains
éléments dans les paysages pour se focaliser sur des zones plus petites ou la matiere se
condense et ou I’effet est produit par une densité perceptive dans un petit espace. Il notait
en 1991: « Je ne puis m’empécher de regarder I’art abstrait ou non figuratif comme une des
derniéres et des plus excessives manifestations de cet humanisme ou prétendu humanisme
démesuré...(...)La aussi pour ce qui est de labstrait la nature fait mieux que nous n’y
parviendrons jamais. »”” Il va d&s lors traquer dans les paysages qui l’entourent la
restitution de la densité et de la vibration de la matiere, les micro-espaces entre les choses :
une forme figurative proche de I’abstraction. Cette approche de la fragmentation est déja
présente dans certaines illustrations des années quatre-vingt qui semblent influencées par le

cubisme : le style anguleux des drapés et des corps d’animaux dans les livres illustrés au

3% Carnet n°19, page 129.
7 Carnet n°19, page 175.
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Centurion rappellent certaines toiles de Picasso. Cette approche fragmentée de la

représentation se condense dans les dessins personnels sur des zones plus fines.
Aujourd’hui Georges Lemoine réduit ses croquis et ses observations a des espaces

restreints comme ce réseau de branchages repéré dans un paysage retrouvé du carnet n °15

et commenté :

«La trame serrée des rameaux semble se situer, dans ses apparences
trompeuses, bien au dela de toute représentation possible. Ensemble cependant,
I'ceil et la main oeuvrent a la mise en place d’un futur dessin. L’idée vient a mon
esprit que le sujet de ce dessin pourrait étre sans souci de figuration fidéle, la
traduction de ce fin réseau. Uniquement cela. Le dessin serait cet enchevétrement,
cette écriture végétale tendue, cette page neutre, cette dentelle de fines

398
branches... »’

Ce a quoi Lemoine s’attache depuis quelques années, c’est a la secréte substance
recélée dans les éléments observés. Apres avoir exploré I'intensité des espaces a I’échelle
du paysage, il établit des relations entre la matiére et ses perceptions en tentant de
représenter les espaces infimes, chargés d’émotion et de mémoire. En cela, il trouve dans
les peintures de Francois Rouan®” une autre forme de satisfaction esthétique que celle que
lui apportent les paysages ouverts d’Hercule Seghers. Dans une forme comme dans 1’ autre,
I’équilibre entre matiere et vide est repéré, expérimenté, représenté ; le propos est 1’espace
comme substance qui sépare et lie. Georges Lemoine est un artiste de 1’air et de 1’espace
plus que de la matiere, dans ses carnets et dans ses illustrations I’air envahit toutes les
formes représentées, poussant la figuration dans ses limites.

La recherche de modeles dans la peinture et dans la musique pour se construire une
maitrise du temps et de I’espace lui font apprécier différents courants picturaux dans ses

recherches personnelles. Les surréalistes et leurs collages, 1’ceuvre de Picasso,

3% Réécriture en 2003 du carnet n°15 - 25 décembre 1982.

399 Frangois Rouan (1943 -) Tressages, entrelacs, dispersion, trames, hachures, touches, tressaillements tels
sont les termes qui qualifient les tableaux de Francois Rouan, qui a fait évoluer sa peinture vers des figures
traversées ou dispersées « a partir d’une description de la transparence et la réversibilité s’est levée ces
derniers temps (...) l’ambition de décrire un corps traversé (...) par les sens, entouré et troué par le
regard. » 1. Monod-Fontaine, Eighty : Les peintres d’Europe, catalogue de I’exposition, Paris, 1987, page
108.
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I’abstraction picturale*” comme les versants contemporains de la musique explorent les
limites de la représentation et du concept de création artistique.

Les écrits personnels de Georges Lemoine témoignent aussi de sa fidélité a la foire
de Bale, haut lieu de 1’art contemporain qui lui apporte matiere a revenir a un travail de
recherche personnelle : « 16 juin 1999 - Foire de Bale, prédominance des ccuvres de
références, en particulier, Picasso, Paul Klee, Kandinsky, Miro. Le métier du peintre, dans la
matérialité picturale — technique — apparait et demeure comme premicre donnée, valeur
premiére, base, principe de réalisation. »

Par la visite réguliere d’expositions d’art et les lectures des écrits de Matisse et
Klee, Georges Lemoine accompagne son travail personnel d’un étayage culturel et de
références techniques qui nourrissent indirectement les livres. Les journaux témoignent
également d’un humanisme de I’illustrateur qui profite de toutes les dimensions culturelles
pour nourrir sa conception perfectionniste de la création artistique. Les techniques
d’illustration de ses derniers livres - trames infimes aux crayons de couleur, aplats de
peinture - mettent « en ceuvre » les trouvailles sur le travail du regard, mis en réflexion

dans les carnets ((IV, 5).

«La plume- non pas celle avec laquelle on écrit les mots —mais celle avec
laquelle on trace les signes abstraits dont le nombre, les infinies juxtapositions et

assemblages créeront de vraisemblables images.

Vraisemblance

Ressemblance (...) »""

La réflexion de I’artiste sur le trait, la surface et la figuration apparait régulierement
dans ses journaux et peut expliquer son renouvellement perpétuel dans I’illustration de ses
livres.

Le travail de dessin qui concurrence le travail d’illustration, selon les propos
répétés de Georges Lemoine, est peut-€tre le lieu d’une recherche personnelle de
I’artialisation ou de I’esthétisation du réel qui nourrit néanmoins les deux activités. Les

expositions de dessins et de carnets dans les galeries d’art alternent avec le travail pour les

40 L’art abstrait, en libérant Uart de la figuration, I’avait du méme coup libéré de son équivalent dans le

domaine du langage écrit et parlé : la description. Il visait a s’adresser directement a la sensibilité, voire a
la sphere spirituelle de I’étre, en faisant I’économie du langage (...) ». Article « Graphisme » Encyclopedia
Universalis, 1997.

40 Carnet n°15, 18 janvier 1982
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livres et permettent la production dans des variations infinies de motifs puisés dans le
creuset des paysages choisis par I’artiste. Le travail de dessin et les carnets participent avec
les livres illustrés au travail de recherche artistique de Georges Lemoine, il n’y a pas un de
cloisonnement entre ces créations différentes, si ce n’est celle que réalise I’édition donc la
diffusion au public des images. Cependant certaines pages issues des carnets ont été éditées
et d’autres ont été élaborées directement sous la forme de carnets pour étre éditées.
Paradoxalement, ces parutions concernent le plus souvent des paysages urbains. Seul le
livre concu avec Claude Roy, L’horizon derriere [’horizon, propose des dessins de
paysages de la campagne rouennaise, tirés des carnets de Lemoine.

Dans les textes sur la ville d’Amiens*” illustrés pour adultes, par exemple,
certaines pages ont été directement imprimées a partir des carnets. En fait, c’est le concept
méme de journal de promeneur qui est commandé a I’illustrateur pour des livres pour
adultes ; Nantes, Amiens, Bercy, Passage Bourgoin, Les parures du fleuve — Saintes,
Cognac, sur Fribourg et un prochain sur Rouen ... Ces commandes s’appuient sur la
capacité de I’illustrateur, repérée par les éditeurs, a esthétiser les paysages, a repérer des
signes sensibles dans les lieux. C’est son regard de « promeneur au carnet» qui est
recherché pour donner aux lieux illustrés une valeur esthétique (V).

Dans Bercy, publié a compte d’auteur en 1991, Georges Lemoine commente en
croquis et en texte une promenade nostalgique dans un quartier habité par des chats et
destiné a disparaitre. Cette édition a été préparée par le carnet n°40, écrit en 1990. Elle a
ostensiblement le format, la mise en page, ’écriture manuelle et le papier a grain du
journal. Ce carnet a été détourné de sa fonction, vers une publication, au titre d’objet en
lui-méme artistique. Cette forme du journal accentue I’effet d’authenticité et d’intimité
avec les émotions de Lemoine. Elle a pour fonction de fixer la mémoire du lieu par la

mémoire de la promenade de 1’auteur comme il le rappelle en préface :

«Dans la ville, un village oublié qui fut il y a longtemps, ville prospere.
Tout au long des avenues, des rues, des ruelles, sur le pourtour des places vides, j’ai
marché, pris des notes, dessiné, un grand apres-midi de lumiere, un vendredi du

mois de mai 1990.

402 g, Lemoine, Amiens, les regards d’un promeneur, op.cit., 2001.
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(...) Je n’arrivai plus a quitter le village abandonné, mais a la nuit tombante

. . . , . . 403
je suis parti, ramenant de ma promenade mélancolique ces notes et ces dessins.»

Le méme procédé est utilisé pour 1’édition de Passage Bourgoin, publié en 1995,
qui évoque des fragments autobiographiques attachés a un lieu de I’enfance dans la période
tourmentée de 1’apres-guerre. Les dessins des lieux d’aujourd’hui sont choisis en fonction
de leur force d’évocation. Ils font émerger des bribes de mémoire qui, loin d’étre anodines,
donnent au lecteur quelques clés de cette personnalité mélancolique.

Dans Amiens et, plus récemment, dans Les parures du fleuve dont le format
et la mise en page n’imitent plus les carnets, les pages du carnet d’origine apparaissent
toutefois et les textes sont datés. Comme dans ses carnets personnels, il accompagne ses
dessins et ses photographies de notes de promenades et de textes de réverie qui donnent a

lire les pensées d’un promeneur sollicité par les lieux :

«Je veux réver aux plans de villes que j’ai le bonheur de découvrir. Leur
lecture se préte a cette réverie, a cause de I’étagement des ages et des cultures. Sans
noms de rues, de place, d’avenues, me laisser bercer, suivre les chemins et me
perdre, avec en téte la citation de Robert Musil : « On reconnait les villes a leur

, )
démarche. ... »"

Les « promenades dessinées » qui sont aujourd’hui commandées a Lemoine et
éditées sous la forme de « beaux livres » ouvrent aux lecteurs les pages d’un carnet qui se

poursuit depuis plus de vingt sur le dessin des lieux :

La ville est un livre, une histoire écrite. La ville est une pensée. La ville est
assemblage, addition trés complexe de vides et de pleins. Espaces libres et vides
des rues, places et jardins; volumes refermés sur eux-mémes et habités des
demeures, des édifices. (...) Cette ville mue aussi par le mouvement de celui qui la
regarde. Le dessin isole et fixe des aspects choisis, décidés puis ensuite proposés a
celles et ceux qui voudront bien lui préter son attention. (...) Le dessin résulte d’un
dialogue privilégié, celui du dessinateur avec le ou les licux. Le dessin est
questionnement permanent. (...) Le dessin est attente. Le dessin est geste vers

” ; . 405
cette chose mystérieuse, ces apparences ces pierres, ce labyrinthe. »™

408G, Lemoine, Amiens, op.cit.
404 G, Lemoine, Les parures du Fleuve- Saintes, Cognac, op.cit, page 12.
495 G., Lemoine, Les parures du fleuve, op.cit., page 33.
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Parce qu’il est en quéte d’essentiel, I’émerveillement du dessinateur se concentre
sur les signes esthétiques que le monde produit autour de lui. L esthétisation du journal ne

se limite donc pas aux sujets artistiques mais il englobe tout son contenu.

«Cet ensemble peut étre considéré comme un avant-texte, et plus
précisément dans le cas de Lemoine comme un «avant-dessin». La tension
permanente entre le journal personnel et I'outil artistique est due a des oppositions

ou des conjonctions entre textes et dessins.

Le carnet est non seulement un instrument de perfectionnement du
comportement humain, de la pensée, mais pour l'artiste, il est le lieu ou s’affine son

regard sur le monde, il est le creuset du style, la ponctuation de la mémoire. » 0

Donc ’écrit et le dessin sont liés ici aussi, méme s’il ne s’agit pas d’illustration a
proprement parler, mais de co-élaboration de I’écrit et du dessin dans I’expression d’une
pensée qui se cherche. En notant de facon obsessionnelle les éléments de cette réflexion,
Georges Lemoine travaille & I’élaboration d’un code sensible sur la mise en espace et la
production de significations et d’émotions par le paysage. La forme hybride qu’est le
carnet de I’illustrateur produit une combinaison de signes déterminants pour son style : ces
signes réapparaissent dans les illustrations des livres destinés aux enfants ou aux adultes.

Georges Lemoine réalise donc une double création : 1’oeuvre graphique dans
I’illustration des livres et les dessins, 1’oeuvre littéraire essentiellement contenue dans les
écritures du Moi. Et on constate que dans un double mouvement d’influence mutuelle, les
écrits de 1’oeuvre de mémoire générée par le travail de I’auteur sur lui-méme, nourrissent

I’oeuvre artistique et réciproquement.

406 C. Plu « Georges Lemoine et le paysage », in Histoire, mémoire et paysage, op.cit., page 70.
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Chapitre IV - La genese des images

11 est d’autre part possible de considérer les carnets de G. Lemoine comme un lieu-
témoin des étapes créatrices de son oeuvre graphique au service de la littérature. Ce
moment de notre étude se donne pour objet de mettre en évidence les éléments de la genése
des albums a partir de quelques exemples tirés du vaste corpus des carnets. Comme les
thématiques dominantes du paysage et de la mémoire 1’ont montré, la tension permanente
entre le journal personnel et ’outil artistique produit un ensemble complexe issu des
oppositions ou des conjonctions entre textes et dessins autour des centres d’intéréts de
Iillustrateur. Au cceur de ce matériau fragmenté, I’élaboration des livres occupe un espace
particulier. Les carnets témoignent des moments de la genese de 1’illustration, le temps ol
elles prennent corps, ou les choix se font dans les textes, dans les références culturelles, ou
Iillustrateur élabore dans son creuset personnel ce qui constituera le versant imagé du
récit. Les carnets permettent d’approcher le moment ou le livre illustré nait de la rencontre
du texte et de I’illustrateur, car les annotations et croquis témoignent du présent de la
création.

Les carnets forment un corpus d’ « avant-illustration » qui s’organise sur de
nombreux plans : celui de le recherche de formes et de références, celui de la construction
globale de I’ensemble imagé et parfois de la conception des images elles-mémes. En
observant les pages d’un corpus réduit de carnets, consacrées a I’élaboration des
illustrations et en considérant la totalité des carnets comme un cahier de préparation a la
création d’images, quelques éléments du processus créatif de Georges Lemoine peuvent
&tre mis au jour.

Dans les carnets, la création artistique apparait a I’occasion de questions pratiques,
concretes, sur I’illustration et 1’édition et parmi les multiples réflexions sur le dessin et la
création. Proportionnellement au corpus de livres édités, peu de planches illustrées sont
dessinées dans les carnets, bien que ceux-ci contiennent de nombreuses informations sur le
contexte de la création : les états d’ame créatifs, la documentation et les étapes de la
réalisation mais aussi I’étape finale de 1’édition et la promotion du livre. En fait ces pages
nous rapprochent du quotidien de I’artiste, de ce qui constitue les conditions de son travail
créatif. Nous nous appuierons sur des exemples, extraits de carnets de différentes périodes,
qui décrivent le processus de création des illustrations : le carnet n° 19 préparatoire a

Comment Wang Foé fut sauvé de M. Yourcenar (1978), le carnet n® 66 (1988-1991) qui
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nous renseigne sur 1’intimité de la création pour les albums Mozart et Le livre de Jonas, le
carnet n ° 71 pour la préparation des livres Le Batelier du Nil ou Le livre de Moise, le
carnet n°73 (1991) pour le conte d’Andersen Le méchant prince et le carnet n°154 (1999)

pour la seconde version de La petite marchande d’allumettes.

1) L’angoisse de la création : un perpétuel travail de deuil

Un des aspects permanents des notes sur la création est la concurrence entre la
pratique du dessin et les travaux de commande. Cette tension apparait dans la forme des
carnets ainsi que dans les propos répétés de Georges Lemoine lors d’entretiens avec lui. 11
est cependant possible de comprendre, a partir de I’analyse des crises créatrices faite par D.
Anzieu, que ’illustrateur cherche de projet en projet 2 maintenir une intensité créative : il
tente de retrouver la situation qui le place dans la stimulation positive, extatique de la
création. Les projets d’illustration entrainent une certaine irrégularité sur le plan de la
charge émotionnelle et de I’engagement personnel, ce qui implique que Lemoine recherche
en permanence dans une pratique artistique personnelle de dessin des situations
suffisamment intenses pour compenser les phases dépressives qui suivent les grandes
périodes de création pour les livres.

Apres la parution du Wang Fo, I’illustrateur subit une période de ce type et exprime

le vide de I’ « apreés » dans une fusion avec le paysage d’apres moisson :

«Les terres s’appauvrissent et bient6t seront abandonnées. De quoi suis-je fait ?
Je vis sur cette idée obsédante de donner jours a de tres belles floraisons. Sur
le terre vierge des jardins de papier. Mais nous sommes sur des friches et rien

: T 407
n’annonce en ce moment la moindre chance de rencontrer de tels jardins. »

Ce que Lemoine appelle une concurrence entre les travaux est peut-étre plus proche
d’une course tendue, apres 1’émotion artistique et esthétique, dans une fuite en avant ou

une peur du vide.

« Nouvel abandon des dessins. Faut-il abandonner ? Grande dualité entre
illustration et le travail du dessin dans la nature. Il devient ridicule d’en parler. I
serait préférable de dire une certaine peur face a ces dessins et cependant pas face a

la nature. C’est impossible. » Et un peu plus tard « ce dimanche premier dessin

407 Carnet 19, 13 juillet 81, page 149.
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libre depuis bien longtemps. Serait-ce le signe d’une nouvelle ascension vers le
dessin. Voudrais alors dire, oui, cette décennie, volontairement cotite que coute

P : 408
vouée 2 ce travail. »

Cette volonté de s’engager totalement dans la création, doublée paradoxalement
d’une peur de 1’engloutissement, est un des sujets d’anxiété qui permet a I’auteur une
analyse intuitive des liens inconscients entre les événements de sa vie. Il s’agit tant pour les
évenements familiaux que pour le travail artistique d’accepter de renoncer, de faire le deuil

d’un aspect de sa vie.

« Abandonné mes dessins en cours a latelier d’Y., difficiles dessins au
crayons de couleurs. Il y a hélas bien longtemps, puisque j’écris le mot abandon au
sujet et en pensant 4 mes dessins / que j’ai abandonné E. Si pour réussir mon
travail d’illustration actuel, j’ai besoin de concentration et également une plus
grande énergie a la compréhension de ce qui se fait au moment ou cela se fait, il en

va de méme pour ce qui est de 'aide que je pourrais apporter 2 mon fils. »*”

L’anxiété face a la création n’est pas une inquiétude de P’artiste concernant
uniquement sa carriere ou la réussite d’un projet, car le succes et la reconnaissance de la
critique n’ont pas chassé les angoisses. L’état psychologique de I’artiste, liée au processus
créatif et les raisons profondes de ce mal-&tre au moment de la création, prennent des
formes différentes en fonction de 1’4ge et des crises personnelles qui jalonnent sa vie. Les
étapes décrites par Didier Anzieu dans Le corps de [’oeuvre existent chez tous les
créateurs.

L’engagement dans le dessin et 1’activité graphique ont apporté des réponses a une
crise de jeunesse dans laquelle I'illustrateur se débattait dans les années cinquante. Ses
modes d’expression artistique ont permis la concrétisation des pulsions créatrices et ont
sublimé des angoisses existentielles. Ces crises peuvent tre une des causes de I’entrée en
création par ce qu’appelle Anzieu un « saisissement créateur ». 1l «peut sutrvenir a
Poccasion d’une crise personnelle (un deuil a faire, un engagement important a prendre pour
toute lexistence, une maladie grave, une liberté recue ou conquise qui élargit le champ des

possibles, la crise d’entre dans la jeunesse, la maturité, la vieillesse). »M10 Lo dépression de la

4% Carnet 66, 1990.
% Carnet 66, 1990.
40D Anzieu, Le corps de I’ceuvre, op.cit., page 95.
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maturité dont t€émoignent de nombreux écrits a été précédée d’une crise de jeunesse dont
G. Lemoine garde une trace autobiographique dans le carnet n°66 ravivée par les

difficultés a vivre cette crise de la quarantaine, et le deuil de la mere.

«Relecture de mes lettres du Maroc - celles adressées 2 maman. (...) J’étais
désespéré, a bout de souffrance. Le dessin - la pratique du dessin me sauva sans
doute... (...) Ces lettres disent au moins combien j’étais en émoi devant I'image des
choses... A travers les niaiseries de cet état d’enfance fusent de graves et belles
visions. La fréquentation de lart, certaines lectures et ma propre pratique du
dessin me construisirent mieux que ce que je pouvais comprendre et formuler par

Ly (A
ccrity

Il est également possible de penser que la création apporte une aide au dépassement
des difficultés de la vie. Dans le carnet n°19, Lemoine accompagne la maladie de son pére
et il prépare le Wang Fé de Yourcenar en construisant une figure archétypale du peintre-
sage asiatique, et dans le carnet n°66, le deuil de la mére intervient dans une période de
profusion de commandes, dont Le livre de Jonas qui voit le personnage renaitre aprés une
deuxiéme gestation dans le ventre de la baleine. Ces carnets témoignent des mouvements
dépressifs et des tensions créatives tres fortes provoquées par des épreuves a dépasser. La
production d’images est tour a tour contrariée et nourrie de ses forts déséquilibres
émotionnels. Dans le carnet n°19, au moment de I'illustration du Livre de Jonas : « (...) si
perdu que je suis dans mes illustrations de livre. Dessiner du dedans- comme si les choses
embrassées du regard et de la pensée pouvaient trouver leur vérité dans les élans de mon ceeur,
traduits par une main aux ordres de ce ceeur et de cette pensée. »

La difficulté et I’intérét de la lecture des petits journaux intimes écrits entre 1978 et
1991 sont que la création artistique et la vie affective semblent indissociables. Un exemple
troublant est la question des maux physiques qui apparaissent au cours de I’hiver 90-91 et
semblent doubler les angoisses de ’affect, a des moments difficiles de création. Peut-on y
voir une somatisation de la confrontation a la mort vécue par Lemoine : la perte de sa mere
et la difficulté a représenter la mort par les dessins. La création quotidienne, a ce moment
14, se fait dans une lutte quotidienne avec lui-méme Et comment ne pas supposer un lien

entre de violents maux de dents et la difficulté de Lemoine a représenter la planche de

1 Carnet 66, 14 juillet 1989.
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Jonas aspiré dans la gueule de la baleine »**« Commencé la double page de Jonas avalé par le
poisson. »(VI, 6)

La crise de maturité qu’a vécu G. Lemoine entre 1975 et 1985, a été prédominante
pour sa carriere d’illustrateur. Elle lui a permis de développer une sensibilité qui a pris des
formes esthétiques et poétiques. Sa réception des textes a illustrer a pu étre influencée par
la crise existentielle de la quarantaine. « 2 juillet 1979 — Ia mort s’inscrit-elle en filigrane sur
toutes mes pensées — et actions ? » et plus tard le méme jour : « Bonne journée de travail,
peur en fait du travail qui m’attend, pas mal d’incohérence encore dans le déroulement de
mon temps de travail. » C’est pendant cette période que les carnets sont les plus nombreux
et que la production de dessins et d’illustrations explose véritablement. Cette crise de la
maturité a frappé de facon évidente Georges Lemoine. Elle s’illustre depuis, dans les
journaux comme dans I’oeuvre graphique, par des pulsions créatrices émergeant pour lutter
contre la mort, assumée comme finalité irrémédiable. Didier Anzieu définit 1a encore cette

phase de maturité par rapport a la création :

«Face a ces littératures juvéniles qui montrent le narrateur ou les

oA . : NERT] '
personnages en proie a l'automatisme de la violence et a I'un ou l'autre de ses
avatars ou de ses maléfices, les littératures de la maturité dépeignent l'effort (plus
ou moins couronné de succes) de 'étre humain pour parer a la menace de sa mort
désormais tenue pour linéluctable et pour maitriser le désarroi intérieur qui

s M3
suit. »

En fait, Georges Lemoine est dans un deuil perpétuel sur le plan de sa vie d’artiste ;
il doit assumer a chaque ceuvre achevée un deuil symbolique, parfois violent dans le
passage de la situation de création intense et fructueuse en émotions au vide de 1’apres, une
fois le travail achevé. La bataille psychologique dans le travail artistique consiste pour lui a
assumer cette mort inéluctable et sans cesse présente dans la création a I’oeuvre, a lutter
contre le temps destructeur par la pratique du journal, a exorciser cette angoisse en la

rendant lisible dans les dessins et & conjurer cet ensemble anxiogéne en lui donnant une

forme esthétique, celle qu’il maitrise, dans les journaux et les images d’illustrations.

412 Nous reprendrons I’analyse de cette image puissante dans la quatrieme partie.
413D Anzieu Le corps de l’oeuvre, op.cit., page 57.
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Dans le carnet n°19 : « Lundi 21- Recommence pout la troisieme fois la couverture de
la petite marchande d’allumettes. Difficile. Tristement dépressif sous ce merveilleux soleil du

mois d’aott finissant (...) ciel blanc d’infini ».

2) Etapes de genese de ’oeuvre

Le principal objectif de I’artiste est de donner forme a ses pulsions créatrices ; cela
prend corps au cours de différentes étapes de 1’apparition de son inspiration a la mise
ceuvre de son style. A ces fins, G. Lemoine perfectionne 1’aspect le plus personnel de sa
perception des choses.

Le journal de I’artiste est un contrepoint a I’ceuvre. Il révele certains aspects de la
création, la ou le journal et ’oeuvre s’articulent : il témoigne des différentes phases du
processus créatif sans en présenter tous les aspects car il s’agit seulement ici de traces de la
création : « La construction de I'oeuvte n’est pas 'oeuvre » 14 Les phases du processus de
création présentées ici grice aux carnets ne doivent donc pas faire oublier qu’une part
importante de la genese des illustrations (les esquisses, des brouillons et les planches
d’illustration) s’élabore a coté des carnets sur la table de dessin. Néanmoins, il est possible
de retrouver les différentes étapes de la création en classant les fragments de mémoire des
carnets et de repérer grace aux dates, le temps parfois trés long nécessaire a 1’élaboration
d’une image pour un livre.

Cet « avant » de I’illustration se développe dans les carnets sous la forme d’extraits
du texte a illustrer ou de croquis documentaires, a partir de références sur le sujet (art,
histoire, ethnologie, géographie, biographie, ...), de commentaires sur 1’illustration et, bien
stir, sous I’aspect de quelques dessins préparatoires ainsi que de « chemin de fer » (plan de
toutes les pages du livre et de leur composition). Mais il faut préciser que tous les travaux
d’édition n’apparaissent pas dans les carnets. Certains y sont a peine évoqués, d’autres sont
partiellement présentés dans I’une ou I’autre des étapes de la création.

Ce sont les livres dont les étapes de création apparaissent dans les carnets, ceux qui
ont rencontré I’intime de I’illustrateur, qui se trouvent avoir le plus touché le public et les

critiques : La petite fille aux allumettes, Leila, Mozart, Le livre de la création, Comment

44 G, Perec, H. Hartje, B. Magné, J. Neefs, Cahier des charges de « La vie mode d’emploi », Paris, CNRS/
Cadeilhan-Zulma, collection Les manuscrits modernes, 1993, introduction, page 5.
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Wang Fé... Peuple du ciel ... Il ne s’agit pas ici d’une coincidence mais de la confirmation
que I’engagement de I'illustrateur est nécessaire. G. Lemoine s’appuie sur une empathie
forte avec I'univers du texte qui doit produire 1’enclenchement d’un véritable processus
créatif. Cette étape est révélée par la présence de traces des lectures dans les carnets, et par
leur quantité dans les écrits personnels. Cependant, pour les premiers livres publiés chez
Gallimard, Lemoine n’avait pas amorcé l’écriture dans les carnets. Ceux-ci ne nous
permettent donc pas de confirmer 1’importance pour I’illustrateur de tel ou tel travail
d’illustration. Il est également probable qu’en cette période de profusion de création,
I’illustrateur n’a pas pris le temps ou n’a pas eu besoin d’une mise a distance par écrit de sa
création.

Cette élaboration d’images, quel qu’en soit le contexte, s’effectue dans une
progression qui suit les cinq phases décrites par Didier Anzieu : la premiére phase est celle
de T’inspiration (ou de la mobilisation inconsciente), la seconde est celle de 1’apparition
d’images mentales, la troisiéme installe le code qui exprimera 1’oeuvre, la réalisation
matérielle de 1’oeuvre est la quatrieme, enfin la cinquieme et derniere phase est celle de la
communication de I’oeuvre vers I'extérieur*’®. Nous avons retrouvé des traces des étapes
de 1’élaboration des oeuvres dans les carnets de notre corpus qui permettent de repérer
clairement deux grands moments distincts témoignant des phases créatives au travail chez

I'illustrateur.
A) Premiéres étapes: de I’inspiration au choix du code

Il est tres difficile de dissocier les premieres phases créatrices d’une illustration car
les scénarios de mise en route des projets different d’un livre a I’autre, et la mise en route
du processus créatif s’opere dans I’intimité psychique de Iillustrateur. Seules quelques
informations des carnets témoignent d’un projet en cours d’élaboration mais le moment qui
enclenche ce processus, le temps de 1’inspiration peut se localiser dans I’intimité de la
lecture ou dans la stimulation d’un dialogue avec 1’auteur ou 1’éditeur.

La toute premiere phase définie par Anzieu concerne le travail de 1’inspiration qui
s’opere par le saisissement créateur, un moment psychosomatique qui révele de fagon plus
ou moins consciente des pensées créatrices. Cette étape créative peut étre, en général,

associée a des événements personnels ou étre 1’aboutissement d’un travail intense sur soi.

415 . .
D. Anzieu Le corps de I’ceuvre, op.cit.
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C’est ce que révelent les travaux de dessins et de recherche sur le paysage présents dans les
carnets. La création est une mise en scene de 1’état d’ame du créateur. L’émergence du
code organisateur de I'oeuvre se fait pour Lemoine dans une auto-stimulation de la
réflexion, mais également dans la contemplation et la concentration de la perception. Ce
sont ces aspects qui sont justement continuellement travaillés dans les carnets personnels.
Pour I'illustration des livres, le contexte de la création est une ascese, discipline de
Iintrospection et recherche de 1’émotion précise, qui aiguise 1’extréme sensibilité de
I’artiste a partir d’un texte littéraire.

Dans le cas de G. Lemoine, le « saisissement créateur » s’effectue sur le texte
littéraire d’un auteur qui doit stimuler des images mentales, puis des visions plastiques.
« Comme le réveur, le créateur entre dans un dans un état d’illusion, ou une partie de lui est
endormie et une autre réveillée, avec une conscience plus aigué que pendant le jour de ce qui
se passe dans son esprit. »"'¢

Les carnets ne portent que peu de traces de ces instants solitaires, internes a
I’imagination : « Son contenu psychique s’étend de la représentation unique, dotée d’une
grande vivacité, 4 un flot déferlant de sensations, d’émotions, d’images. »"Chez I'illustrateur,
c’est le moment de la naissance d’images intuitives surgies a la lecture, parfois une image
dominante, parfois plusieurs images composant déja une séquence. Dans les carnets, un
premier croquis apparait parfois isolé pour mémoriser ce qui, comme un flash, est apparu :
«Le décollage créateur opere enfin une régression formelle : les idées rationnelles, la pensée
verbale, les concepts élaborés sont abandonnés pour les images, la pensée figurative, les modes
de communication primaires. »"® Dans les carnets, les croquis et les notes révélent une
pensée initiale parce qu’en effet, les commentaires ou les recherches de références
témoignent des idées suscitées par la lecture. Ces réactions, écho de la réception des textes
par lillustrateur, permettent de déduire qu’il y a eu en amont un saisissement, mais au
moment de cette écriture Georges Lemoine est dans une seconde phase qui opere déja des
choix d’images.

Ce moment de réception des textes est assurément a 1’origine des différences de
traitement entre les livres. Certains déclenchent un saisissement par une empathie avec

I’univers sensible de I’illustrateur et font écho a sa forte réceptivité ; il entre ainsi en co-

416D Anzieu Le corps de l’ceuvre, op.cit., page 95.

N7 Ibidem.
418 Ibidem.
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création et il s’approprie le texte comme une ceuvre personnelle. D’autres ne réengagent
pas véritablement ce type de processus créatif et restent a un niveau professionnel de
travail de commande, ce qui n’exclut pas pour autant la qualité technique de 1’illustration.
La deuxieme phase repérée par Anzieu correspond aux réminiscences plus ou
moins conscientes provoquées par le saisissement créateur. Il s’agit pour Lemoine, de la
mise en relation avec ce qui stimule son imaginaire et le surgissement d’images mentales :

les croquis dans les carnets et les recherches documentaires.

« Le créateur travaille, en cette seconde phase, comme le réve nocturne : il
leve la seconde censure, entre le préconscient et la conscience, il se saisit des
symboles latents sous forme d'images mentales et les transforme en contenus
manifestes - mais il fixe dans sa mémoire ces contenus auxquels il porte une
attention aigué, tandis qu'un réve réussi prolonge le sommeil et s'accompagne
d'oubli. Cette transformation est possible par ce que I'état de saisissement procure

N . 51 419
a la conscience, comme le sommeil.»

Le journal témoigne également de 1’engagement créatif par son importante
concentration de dessins, croquis, curiosités culturelles, et des fragments de mémoire
collectés qui nourrissent I’illustration des livres. La fertilité de Lemoine est stimulée par un
environnement culturel, perpétuellement entretenu et enrichi par des voyages, des lectures
et des recherches documentaires. Cet univers peut provoquer un travail personnel de
création ou é&tre réinvesti dans un travail d’illustration. Ce matériau du saisissement
créateur, contient en réserve les embryons, les graines des oeuvres ; toutes ne parviendront
pas a maturité, certaines germent dans les livres, d’autres dans les dessins personnels,
d’autres encore ne prennent pas forme. Le journal constitue en fait un répertoire de
sensations, d’états d’ames, de désirs refoulés, dont G. Lemoine est conscient qu’ils fondent
son ceuvre. Les carnets entretiennent donc d’un perpétuel état de saisissement créateur.
Cela explique en grande partie les angoisses affleurant dans les écritures intimes et
I’hypersensibilité de I’illustrateur. Les propositions de livres a illustrer peuvent donc
donner 1’occasion a des images et des ceuvres en gestation de prendre forme. L’affinité
avec le texte a illustrer est ainsi essentielle pour Georges Lemoine en ce qu’elle peut

provoquer le saisissement créateur et cristalliser des images présentes dans son imaginaire.

9D, Anzieu Le corps de l’ceuvre, op.cit, page 109.
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«Paris 29.6.90 (...) Je vis en permanence avec le texte de Te Clézio »*°

Dans les promenades et les voyages, G. Lemoine capte I’instant fugitif, traque ce
qui est la matiere intemporelle ou éternelle de I’inspiration et ce qui est infiniment mobile,
ce que la mémoire ne peut conserver : la position d’un parapluie, la place d’un arbre par
rapport a I’horizon, la forme harmonieuse d’un champ, l'inclinaison d’une téte. Ces
éléments sont des traces de I’inspiration au travail.

Comme il est apparu dans le soin et la mise en valeur de ses carnets, Georges
Lemoine est conscient de 1’importance pour sa création des recherches présentes dans les
écrits personnels. Il classe soigneusement ceux-ci dans des boites et des rayons du bureau
de son atelier. Il les numérote non pas chronologiquement mais par rapport a leur contenu.
Leurs sommaires révelent en effet que Lemoine envisage les carnets comme une banque
d’images personnelles. En définitive, le journal d’un artiste a pour destinataire 1I’oeuvre
plus que lartiste, c’est ce que Philippe Lejeune remarque en le distinguant du journal
intime*?'. Lemoine, non seulement répertorie des images graphiques, mais il garde la trace
d’images mentales qui ont pu intervenir lors du saisissement créateur.

Le journal de voyage est en quelque sorte a la charniere du journal personnel et de
la création : les voyages sont utilisés ici comme source documentaire, comme source
iconographique au méme titre qu’un livre d’art ou qu’une visite au musée, mais également
comme expérience esthétique dans la découverte de nouveaux horizons. En général le
journal de voyage conserve des paysages, des portraits et des références culturelles
remarqués au cours du périple, mais également une tonalité générale. Les paysages de
Rabat qui apparaissent dans les journaux sur le Maroc (carnet 56 par exemple) laissent
place au désert du Neguev (voyage en Israél et carnet n° 9 ), au mont Nebo en 1999 et aux
images de Moscou (carnet n° 24), aux ruines de Sarajevo apres le conflit, aux rives du Nil
en 2001( VII, 1), a 1a maison de Ramuz & Pully preés de Lausanne pour Le chant de Pdques
(VIL 3-5) comme aux fréquents croquis de jardins et de villes historiques de I'Italie du
nord, aux multiples campagnes francaises. Ces paysages visités et dessinés contiennent des
éléments culturels et graphiques qui ont enrichi le réseau intertextuel et les représentations
de lieux dans les oeuvres d’illustration. Dans une page préparatoire du carnet n°42 pour Le

Batelier du Nil se trouve souligné en exergue de croquis : « Les couleurs de I’Egypte ? ».

420 Carnet n © 41 pour Pawana.
21 Voir plus haut page 114.
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Bien loin de développer une ambition documentaire, 1’illustrateur reste dans cette
obsession de la restitution d’une impression spatiale et colorée de ses visions. Mais,
comme c’est le cas pour le travail de dessin, ce que I’illustrateur conserve, retient dans les
carnets, ce sont les images qui confirment et précisent ses premiecres inspirations. Ces
instantanés, ces impressions de voyage, constituent un fonds de références perceptives et
esthétiques dont on trouve des traces dans de nombreux albums.

Ce sont les signes que choisit D'artiste, qui créent un référent imaginaire et
projettent un univers vraisemblable sur la page blanche. Le travail fondamental de dessin
opéré dans les carnets et les recherches de mise en forme peuvent étre interprétés comme
une collecte de signes graphiques liés aux promenades de 1’artiste et ceux-ci sont presque
systématiquement associés aux textes a illustrer. Cependant, dans l’introspection de
I’écriture intime, mé&me si I’illustrateur recherche le dessin « juste », I’émotion « juste », le
mot « juste », il n’y a pas de transfert systématique des codes plastiques du travail de
dessin vers les illustrations des livres. Méme si certains éléments sont repris, d’autres sont
inversés, d‘autres encore n’apparaissent pas dans 1’oeuvre éditoriale, mais est-ce parce que
Lemoine n’a pas trouvé le texte qui les accompagnerait ?

Dans une troisieme phase de création, qui s’active simultanément avec les
recherches et les croquis, le code s’élabore. Sont mis en oeuvre des codes plastiques, le
choix des techniques, des cadrages, de la couleur, mais aussi la rhétorique de 1’illustration,
par le jeu des symboles et des « motifs» iconographiques. Pour Lemoine, certains
cadrages, la métaphorisation - a I’exemple des cerises pour 1I’évocation du sang dans Le
Méchant Prince™- les superpositions d’images comme les splendides portraits fondus
dans les paysages du peintre Wang Fé ou de Leila, les déplacements symboliques se

423 < < :
rapprochant du mitaté "=, sont choisis comme code de représentation. Selon Georges

422 Carnet n°73 : « image n° 4 - les corbeaux se jettent sur les cerises - sang. » L’utilisation du rouge, seule
couleur primaire de cet album en demi-teintes palies, symbolise le sang sans jamais le représenter. Nous
avons déja abordé la répugnance de Lemoine a représenter les corps autrement que pales et évanescents. 11
exprime d’ailleurs dans un de ses carnets son dégofit de I’illustration anatomique au moment de la création
d’un documentaire « Le livre du corps ». Il préfere traiter la symbolique que la réalité du sang, en détournant
la représentation, I’illustrateur renforce sa symbolique en évitant une représentation « tabou » des images
pour la jeunesse sans édulcorer la violence de I'image. Autre exemple, le sang forme une pétale de fleur dans
Wang Fb...

423 K Okura, a mis en évidence I'utilisation d’une rhétorique japonisante par Georges Lemoine : le « mitate »
utilisé, entre autres, par le peintre Hiroshige. Il s’agit d’un procédé entre métaphore et métonymie qui
propose une représentation indirecte des éléments par superposition d’images en analogie, par exemple
I’ombre pour I’étre, les bras tendus pour I’aide et 1’affection, ce qui s’en approche peut-étre en frangais serait
I’anaphore, op.cit, pages 50-51.
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. 424 g . . . .
Lemoine™", c’est le texte qui détermine les codes d’illustrations. IIs semblent s’imposer
d’eux-mémes dans sa conscience comme s’il n’avait pas opéré de choix. Cette situation

entre conscience et inconscience semble spécifique a ces étapes du processus créateur :

« Le Moi, une fois de plus, satisfait, dans la création, deux maitres : le Moi
idéal qui veut que le sujet soit un et tout, et le Surmoi qui exige ordre et
contraintes. En s'emparant d'un code commun pour linfléchir dans un sens
petsonnel ou en s'inventant un code singulier a ses mesures, le Moi accomplit trois
opérations : Il achéve d'intérioriser le Surmoi comme instance régulatrice ; il se
défend des contraintes du Surmoi en s'appropriant et en retournant contre celui-ci
une de ses armes (la nécessité de se plier a des codes) ; enfin il affirme son
sentiment d'étre une personne singuliere en construisant une oeuvre absolument
originale sur un code a la limite unique : ce que les sémioticiens appellent -

rappelons-le - un «idiolecte »otP

De certains croquis crayonnés dans un carnet, il ne reste qu'une idée fugitive ou
modifiée dans les livres ; pour d’autres, les dessins des carnets apparaissent déja sous une
forme qui convient a I'illustrateur dés le premier croquis: le visage de Wang Fo, le
paysage de mesa de Peuple du ciel, le visage de La petite marchande d’allumettes. En cela,
ils révelent la force des images mentales imposées par 1’inspiration.

L’artiste puise dans sa palette personnelle les codes qui organisent 1’espace
graphique et plastique. C’est a partir de ce moment qu’est mis en ceuvre ce qui peut
s’appeler le style de D’artiste. En fait, la logique des textes illustrés existe déja dans les
carnets. Les choix de mise en scéne des pages des journaux définissent le code
organisateur « cher » a Lemoine. Celui-ci détermine les reégles de production et de
construction des dessins : le rapport au blanc de la page et la symbolique du vide et du
plein dans les compositions, la dominante de I’horizon scandé de structures verticales et le
choix de signes personnels symbolisant les structures de I’esprit créatif. « Mise en route du
Jonas. Réflexions sur les diverses formes a donner »

Des notes et des pensées écrites sur le sujet de 1’illustration en cours aident a la
mise en forme d’une vision de I’artiste sur le personnage ou le paysage a illustrer. Des

projets d’images et de pages commencent a prendre forme dans les notes et dans les

424 Au cours d’entretiens.
43 D Anzieu, op.cit., page 124.
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croquis, comme un texte préparatoire sur Mozart*® qui accompagne un premier dessin. ou
dans la préparation du Wang Foé' (VI, 2-5).
« 24 mai 79, début des illustrations du Wang F6 de Marguerite Yourcenar
Le visage de Wang pourrait étre montré de différentes fagons, sous
différents éclairages. A I'aurore et dans sa paleur- dans les mauves et les rouges du
couchant la nuit a peine visible — dans la lueur jaune d’une lampe — Ce visage serait
un gros plan et 'angle du dessin ne changerait pour ainsi dire pas. »

L’image choisie sera unique et, tout en reprenant la composition du petit croquis
du carnet, elle sera une synthese de toutes les images envisagées. Les choix concernent
également les contrastes et les couleurs sur I’ensemble du livre : « « Pour Wang-Fé utiliser
le rythme de la couleur — le clair obscur pour tout le début et la luminosité pour la partie —
palais impérial. »

Un peu plus loin dans le carnet n°19, on trouve le choix d’un code anaphorique :
« Sur chaque double page et méme peut-étre page simple on apercevra dans le dessin un autre
élément de dessin — détail au plan général - comme rappel aux renseignements
supplémentaires ».

Parmi les dessins des carnets, quelques séries de croquis se focalisent sur ce qui
pourrait apparaitre comme des détails, car ils ne sont pas en correspondance directe avec
des éléments des textes, mais ces figures récurrentes situées en marge, dans 1’implicite des
récits, définissent le style de G. Lemoine. Ces croquis sont liés soit au theme du livre, des
bateaux égyptiens, et des hiéroglyphes pour Le livre de Moise et Le batelier du Nil, des
vétements chinois pour Wang Fo, des végétaux et des animaux des pays désertiques, etc.
Parfois ils reprennent des motifs appartenant au bestiaire (ou a I’imaginaire) personnel de

Partiste qui seront intégrés au récit comme nous en donne un exemple ces listes

42 Dans le carnet n°66 : « Parfois je vois le petit bonhomme en habit lilas. « Le petit homme avec sa

perruque et son épée. » dit Goethe. De I’dge de sept ans jusqu’a I’adolescence, neuf années de voyages a
travers I'Europe, entre 1863 et 1871. Toutes les cours visitées, un pape, Empereur, Rois, Archiducs,
duchesses, Princes. Des centaines et des centaines de kilomeétres pour la musique. Le petit Mozart aimé,
applaudit. Je vois le petit bonhomme embrasser Marie-Antoinette a Schonbrunn, I’Archiduchesse, la future
reine de France, Morte guillotinée en 1893 deux ans apres Mozart. A la fois ’or des Princes, les palais, les
derniéres splendeurs du siécle et cette vie de voyages. Les centaines de kilométres sur la route difficile, en
caleche, berline, malle-poste, coche d’eau. Les auberges, le froid, la neige, la fatigue. De ville en ville,
Salzbourg, Vienne, Munich, Cologne, Aix-la-Chapelle, Bruxelles, Paris, Versailles, Calais, Douvres,
Londres, Calais, Lille, Gand, Anvers, Cambrais, Dijon, Yon, Genéve, Lausanne...Le petit bonhomme au
clavecin, comme une neuve source inépuisable de musique. petits doigts, sur les touches. Petit magicien.
« mon petit magicien »dira I’Empereur d’Autriche. Petit magicien fatigué parfois, trés malade, a plusieurs
reprises. Malade comme Naunerl sa soeur qui I’accompagne, si malade que Léopold Mozart, le pére devra
faire donner les derniers (sacrements).... ».
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apparemment insignifiantes : «la route, gros plan petits insectes, papillons, pietres, herbes,
fleurs. » pour Wang Fé... Ces détails, traces naturelles, petits animaux, oiseaux ou motifs
« folkloriques »**”  sont souvent placés dans des endroits importants des dessins. Ils
apportent une atmosphere a I’ensemble, construisent un univers de référence dans une
atmosphere construisant avec légereté une évocation du réel, un effet de mitate.
Concernant les choix opérés pour les illustrations, Lemoine semble orienter la création des

images vers des compositions efficaces et épurées

« Ce qui se passe, par rapport aux images possibles, je vais orienter butiner
différemment parce que les contraintes d’illustrations peuvent apparaitre, non pas
par rapport au support sur lequel je travaille, mais par rapport au contenu des
images. Je vais de préférence choisir un élément qui apporte sa solution et qui ne

. . . . 428
me complique pas la vie, ma vie d’illustrateur. »

En fait, cette modestie apparente qui semble déterminer I’économie de moyens et
I’épure du style de Lemoine, confirme sa priorité du sens sur le plaisir des formes. En
choisissant des icOnes pour signifier, il met en place la création d’un systeme simple et
fortement symbolique pour servir «le contenu ». Les éléments de cet ensemble de
«signes » symboliques sont choisis et travaillés graphiquement avec attention car
I’illustrateur leur confere la densité référentielle d’un paysage ou d’une émotion. Ce que
nous analyserons dans les deux derniéres parties en tant qu’indices d’un systeme
d’illustration symbolique prend sa source dans certaines préparations des carnets, comme
par exemple dans le carnet n°42 : « symbole du désert — serpent », « oiseau symbolise I"Ame »
pour Le batelier du Nil. » L’illustrateur semble vouloir élaborer un itinéraire du sens dans
I’image. Cela peut étre mis en relation avec le fait qu’il se référe a Klee dans le carnet n°
66 : « L’ocil suit les chemins qui lui ont été ménagés dans 'ocuvre. » Ces phases préparatoires
visent a ménager un chemin symbolique dans les illustrations.

Ce qui est remarquable dans les carnets de Lemoine, c’est que, comme toute la mise
en scéne du quotidien de D’artiste, ’écriture intime et les recherches graphiques créent un
environnement propice a la création. Pour provoquer la recharge pulsionnelle, G. Lemoine

pratique ce qu’Anzieu appelle la « privatisation » ; il cherche la solitude, le calme et

47 Ce qualificatif regroupe un ensemble de formes culturellement identifiables, soit traditionnelles, soit
décoratives qui connotent une esthétique, une culture, un espace ou un temps. Lemoine est attaché aux motifs
de cette iconographie populaire.

428 Entretien avec Georges Lemoine, mai 2001.
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I’asceése mentale. On pourrait, a propos des carnets, choisir I’image du terreau dans lequel
germine 1’oeuvre, mais cela convient peu a 1’esthétique aérienne des journaux de Lemoine.
La fonction des journaux de I’illustration ne doit pas dissimuler que ceux-ci refletent la
personnalité globale de Georges Lemoine. En définitive, les journaux témoignent du fait
que Lemoine organise sa vie et sa création pour se trouver le plus possible dans cette

posture réceptive du saisissement créateur et dans la collecte de signes.
B) Deuxiéme étape : les images réalisées

A partir du moment ol les choix d’ensemble sont faits - choix des codes dominants
du livre — le travail de mise en images de la série d’illustrations peut étre programmé dans
le calendrier de I’artiste. La encore les journaux conservent la mémoire des étapes
d’élaboration des planches illustrées.

Le travail de mise en forme correspondant a la quatrieme phase du travail créateur,
tel que le définit D. Anzieu se fait sur la table de dessin, entre les plumes, les pinceaux et
les crayons de couleurs. Les journaux conservent une trace de cette étape sous forme de
courts comptes rendus, datés, le plus souvent, présents quand il y a difficulté de création.
La production des dessins ne s’effectue pas de facon linéaire. Des doutes, des reprises et
des difficultés de tous types jalonnent cette étape de réalisation. Ces annotations précieuses
ont plusieurs fonctions, soit qu’elles préparent la réalisation des planches dessinées, soit
qu’elles rendent compte d’une insatisfaction et replace I’image dans I’ensemble du récit
pour prendre du recul par rapport au travail effectué.

Nous avons des indications sur les techniques utilisées, le calque de 1’aquarelliste
qui permet de reprendre la couleur sans recommencer totalement le dessin a chaque fois, la

qualité du papier, le crayon, le rotring, 1a plume... les couleurs et la lumigre.

«A la faveur d’une panne de courant je remarque sur ma feuille de papier d’Arches

LLF la lumiére du jour est belle. Je me trouve face a 'ouest. »

La réalisation concrete s’élabore a partir « un chemin de fer » correspondant a un
découpage du texte donnant le plan général du livre (VIII). Pour I’album Le Méchant
prince, ** le commencement de la mise en forme a lieu en janvier 1994 pour une sortie
éditoriale en 1996. La création de La petite marchande d’allumettes se déroule également

sur plus de deux années avant la parution en 2000 et donne lieu a trois chemins de fer

2hc. Andersen, G. Lemoine Le méchant Prince, op.cit.
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différents. Jean Perrot voit dans 1’acharnement préparatoire de Lemoine une spécificité de
son rapport au livre : «avec une subtilit¢ diabolique poussée a Iextréme du raffinement
intellectuel, la mise en page est appréciée pour sa valeur esthétique elle-méme » P01 est
évident que ’attachement de Lemoine a 1’organisation et a la préparation des dessins,
comme le rangement soigné des travaux, est essentiel a sa création: ces étapes
préliminaires ritualisent et rassurent cet artiste anxieux. Quand les projets nécessitent un
temps long de création, c’est le plus souvent la conception globale d’un ensemble équilibré
qui dilate particulierement le moment de 1’élaboration. Georges Lemoine met au point
différents remaniements de 1’ensemble avant la mise en image définitive puis il prend le
temps d’exécuter les images au plus pres de ses exigences.

Le choix des techniques, de tonalités colorées, d’harmonies, de contrastes,
s’exprime dans les carnets sous forme écrite le plus souvent, et les croquis sont en général
dessinés en noir. Dans tous les cas, chemin de fer, dessins ou textes ne sont jamais
surchargés mais intégralement retravaillés sur un page vierge. Parfois quelques versions
différentes apparaissent sous formes de croquis, aux crayons de couleurs ou, plus rarement,
avec une technique a 1’eau comme les taches de bleu qui parsement les pages préparatoires
de Peuple du ciel (IX, 6). Apres ces étapes de choix et d’essais, I’ensemble imagé peut
prendre corps sous la forme des planches illustrées attendues par 1’éditeur. Dans les
carnets, on trouve peu de dessins en pleine page, mais des croquis et des planches,
préparées en réduction, qui anticipent une mise en page, la composition des images sur la
continuité des pages favorisent sans doute la mise a distance et I’évaluation esthétique de
I’ensemble. Pour respecter cet équilibre et le rythme global de la composition, certaines
images préparées dans les carnets ne sont pas reprises dans la version éditée d’un livre, par
exemple le dessin de la fillette devant la décoration de No€l pour La petite marchande
d’allumettes que D'illustrateur appelle « étoile avec bougie allumée, accrochée devant une
fenétre » est éliminé pour une question de rythme d’ensemble**' (X).

Dans les « chemins de fer », les pages sont figurées sous la forme de petits
rectangles numérotés tracés a la plume. Cette réduction met en évidence la composition :

les lignes fortes, le mouvement, 1’équilibre entre les doubles pages et les autres. Sur le plan

4301 Perrot, op.cit., page 210.

B Cest également le cas pour certaines planches qui, méme si elles ont été élaborées sur plusieurs
semaines, sont exclues de 1’édition finale par respect du rythme et de 1’équilibre de la maquette. Par exemple,
une planche de végétation tres élaborée prévue pour Le livre de la création.
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des textes ou des dessins, on remarque qu’il n’y a pratiquement pas de signes de relecture
ni de corrections. Un texte bref, parfois un mot, accompagne chaque image : c’est un
extrait du conte, un commentaire, une référence ou la description d’un détail auquel
I'illustrateur accorde une importance particuliere. Les indications de cadrage (page simple
ou double, image détourée) comme toutes les informations techniques sont notées de fagon
laconique. Seuls les motifs et les signes sont commentés. Souvent ces « cartouches » sont
associés a un titre comme le seraient des tableaux ou des photographies, («la campagne
heureuse, les cerises, le pays dévasté, les rois vaincus»..) et parfois sous une forme
interrogative comme si la décision était en suspens. Ces titres permettent de désigner les
images dans les textes de commentaires, mais ils synthétisent également les visions de
Partiste avant réalisation. Les annotations écrites prennent la forme d’un commentaire du
récit, de descriptions d’éléments prévus ou d’intentions du type « Je vais montrer... » qui
énoncent de facon redoublée 1’acte de création de I'artiste. C’est également a cette étape
que les références a d’autres ceuvres peuvent apparaitre comme la mention d’un tableau de
Nicolas Poussin, ou de Bruegel pour Le Méchant prince : « Sur cette image — avec évocation
de la vallée de la Seine... en partie inspirée des paysages peints dans le tableau La récolte des
foins ou la fenaison de Bruegel. »P2 Ces choix peuvent également se référer a des
photographies, des documents anciens, a un film documentaire, pour le Sarajevo de La
petite Marchande d’allumettes, ou a un réalisateur comme Ozu qui est fréquemment cité a
propos des cadrages. Ces jeux de références participent a la détermination du code, en
1égitimant les choix graphiques et en déployant des jeux « intericoniques ».

Certains passages du texte sont recopiés comme pour rappeler le référent associé a
I’image, méme si, dans le style de G. Lemoine, les relations entre le texte et I’'image ne
sont pas toujours directes. Le plus souvent les images des livres n’illustrent des
événements du récit que dans la mesure ou ils permettent une métaphorisation poussée des
situations représentées. L’ensemble des illustrations du livre est parsemé de signes
iconiques qui symbolisent les éléments clés des textes, créent une atmosphere, codent des
émotions, en des liens parfois trés ténus avec le texte. Les notes de lecture préparent cette

sélection.

a) Choix du registre de représentation

432 Dans le carnet n° 73, 28 février 1994.
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En ce qui concerne le choix des modes de représentation, il est intéressant de
repérer I’ utilisation des oiseaux dans les illustrations. La mésange morte du carnet n° 73 de
croquis d’observation devient illustration et icone des victimes de la guerre tout d’abord
dans la page de garde du Méchant Prince et en plein texte d’Oradour la douleur. (VII, 6)
D’autres motifs esquissés dans les carnets se retrouvent déplacés dans les livres : le motif
du corbeau, omniprésent dans 1’ceuvre intime, figure le méchant prince dans le conte. Il est
un des premiers dessins congus, avant méme la mise en ordre du récit imagé. L’illustration
n°0 — le crine de corbeau ou apparait I’ombre du prince - a une fonction signalétique : elle
annonce le registre choisi par G. Lemoine en représentant 1’équivalence symbolique pour
I’ensemble du livre. « Derniére image. Le crane du corbeau — dans le noir de lorbite vide, la
silhouette fantomatique du méchant prince marchant. » Donc, les images mentales figurant
le Mal sont transposées dans les représentations déshumanisées : la statue sans visage du
prince, hérissée de pointes et de plumes, précédée de son ombre effrayante ou des
corbeaux. « On pourrait trouver en contrepoint 4 cette image une illustration sur fond
blanc... du genre casque d’arme avec reflet morbide — ou simplement un gant d’armure avec
méme reflet morbide... » Tous les éléments du code choisi se structurent et s’organisent
dans la chronologie du récit. Par exemple, la mésange prévue initialement en frontispice
est remplacée par le crane et le gant de fer ferme le récit. « La mésange bleue aura été
remplacée pat le corbeau dans ce livre annonciateur des malheurs»*>(VIIL, 7). Le choix du
code « oiseau » s’effectue donc a cette étape de fagcon trés réfléchie. Plusieurs allers et
retours se font en cours de réalisation pour semer des signes iconiques qui créent la
continuité du récit, comme ici une population d’oiseaux (passereaux, aigles, corbeaux,
etc.). Cette image chargée d’angoisse du corbeau au bec et aux pattes prédatrices est ici,
plus qu’une figure de style, elle est la marque de I’inconscient de I’auteur au travail qui
émerge de fagon assumée dans 1’ceuvre.

Le travail du regard et le rapport aux espaces comme nous l’avons repéré
précédemment dans les carnets, sont essentiels a la création de Georges Lemoine. Les

paysages et les oiseaux des carnets dominent les espaces ouverts et I’horizon dans les

433 L e renversement positif - négatif d’une méme figure - est un procédé illustratif qui est cher 2 G. Lemoine.
Ce theme des oiseaux éminemment symbolique est omniprésent dans la totalité de I’oeuvre et il est important
de noter que la figure négative du motif (le corbeau / signe de mort) est apparu trés tot dans les carnets, avec
la crise de la maturité, les chapitres suivants poursuivent I’analyse a ce sujet.
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pages des livres et ils signent dans I’ceuvre illustrée la posture fantasmée de 1’illustrateur

dans I’espace. Didier Anzieu rappelle :

« Jean Guillaumin a fait I’hypothése que le corps de l'ocuvre est tiré par
l'auteur de son propre corps (vécu et fantasmé) qu’il retourne comme un gant et
quil projette, en inversant dedans et dehors, comme fond, comme cadre, comme

. » . 434
décor, comme paysage, comme support matériel et vivant de I'oeuvre. »

Son travail de dessin personnel et sa contemplation des paysages construisent une
posture esthétique qui laisse une empreinte sur I’ensemble des travaux artistiques. L’ artiste
traque toute stimulation de I’imaginaire et la mobilise ; il projette ainsi au dehors de lui des
images qui vont prendre corps dans 1’ceuvre. Ces projections du Moi de D’artiste qui
apparaissent dans les motifs des carnets se déplacent dans les illustrations en subissant
parfois des transformations.

Ainsi certaines oppositions ou certains déplacements peuvent se percevoir entre les
« motifs » des journaux, captés dans la vérité de I’instant, et ceux des illustrations qui font
I’objet d’une construction artistique.

Pour le Mozart, on peut remarquer 1’inversion de la posture de I’enfant qui, dessiné
de face dans le carnet n° 66, se trouve représenté de dos, face a la cour de Vienne, dans le
livre. Ce déplacement, jouant sur le point de vue, associe le lecteur a la famille de Mozart,
jouant 1a aussi sur le phénomene d’identification...

On constate un exemple de déplacement dans Le Méchant prince, avec la mention
de la statuette de 1I’évangéliste, associée dans le carnet n® 73 a la mésange morte ; cette
figure protectrice de la population prévue dans une premiere version de chemin de fer,
devient dans I’album une vierge a I’enfant surmontée d’un corbeau. Ce dessin envisagé en
motif secondaire dans le carnet se retrouve dans la version finale en pleine planche
d’illustration : « ajouté en bas 4 droite, la statuette de la vierge Marie et 'enfant Jésus tombée
d la petite niche trés visible sur lillustration n® 1. Ici; elle a été coupée par les soldats du
prince qui en ont sectionné le support en bois. Je vais montrer cette statuette « symbolique »
en une page seule — en grande vignette. » Il est remarquable que dans cette verbalisation qui
anticipe les images, la décision se prenne dans le temps de 1’écriture. Cette icOne
fondamentalement sacrée prise entre les pattes du prédateur, recele toute la violence du

moment de 1’attaque des soldats.

43 D. Anzieu, op.cit., page 118.
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Cet €élément n’est pas énoncé par le texte d’Andersen, mais 1’image concentre en
une image (abri de bois, fragilité des statuettes, image de la mere a I’enfant) un contrepoint
symbolique au Méchant prince, elle accentue, une fois de plus, la figure du Mal absolu.
C’est le choix des codes qui opere ces déplacements de motifs. L’effet est toujours une
accentuation de la métaphore dans une amplification du sens par le contrepoint.

D’autres retournements de motifs sont observables : 1’objet dans le bec de I’oiseau,
préparé sur la page du carnet n°73, accentuait la connotation de destruction et de mort déja
portée par la métaphore du corbeau. Dans le livre, le bijou volé par I’oiseau a été remplacé
par un pendentif solaire en or. Le choix d’un motif opposé renforce 1’évocation du pillage
dans le texte et accentue 1’opposition mort et vie, ombre et lumiere. (VII, 7) Ainsi ces
déplacements permettent d’alléger parfois les choix symboliques de I’illustration.

11 peut donc y avoir un ajustement des procédés rhétoriques des images, pour éviter
la surcharge des signes comme ces effets de rappel d’images qui sont chers a I’illustrateur :
« 1l peut ne pas y avoir de rappel de lillustration des pages 22/23. C’est peut-étre bien qu’il n’y
en ait pas, on aura compris | » **°, commente Lemoine au sujet de La petite marchande
d’allumettes. 11 est intéressant de constater que ce souci d’allegement des procédés
coincide, dans ce carnet, avec la critique d’un artiste dont il a vu I’exposition et dont la
virtuosité est considérée comme «trop éblouissante ? Disons que sa technique virtuose
visible » et « s’oppose 4 la virtuosité non visible de Balthus. » (X).

La recherche de 1égereté et d’unité semble une préoccupation constante du travail
sur les images : «Jonas -illustration. Jonathan trait une chévre. 2éme version. Lutte en
précision du détail et (recherche d’une) légeéreté de I'ensemble. Sauvegarder cette légereté-
transparence. Ne rien laisser au hasard. »**

La réflexion a cette étape porte sur 1’aspect global du livre, vu comme un ensemble
rythmé. Cette notion de rythme apparait dans la construction globale dans le respect des
ruptures pour La Petite Marchande d’allumettes : « Unité dans la couleut, unité dans la
dynamique s’il se peut ! ce souci me conduit a abandonner certaines « pages » a cause de cela.. ;

ce qui provoque ou peut la provoquer. 7

433 Carnet n°154, page 8.
36 Carnet n°66, hiver 1990-91.
7 Ibidem, page 6.
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Certaines planches sont pensées par rapport a 1’effet qu’elles produisent sur
I’ensemble du livre : « Ces images seront en rupture de style et de techniques par rapport au
style et techniques des séquences 1 et 3 »

La mise au point du systeéme d’illustrations provoque des questionnements
techniques et rhétoriques mais également des interrogations profondes sur le sens du travail
en train de s’effectuer. Cette conscience et cette distanciation qui ajustent sans cesse
I’objectif artistique et littéraire de I’illustration du livre, recelent des éléments essentiels
pour comprendre la conception de son travail d’illustration comme un « commentaire » du

texte:

«Il faudrait qu’enfin, le livre, ’album, soient dans leurs formes, des
réponses a certaines interrogations : pourquoi illustrer un texte et s’il le faut:

comment faire cela ?

Que chercher dans le commentaire imagé ? Que dire qui ne soit inutile, qui
ne rende pas l'image inutile? Dans quelle forme s’inscrire ? comment ici

. : 438
s’otienter ? comment trouver sa route , comment tracer son chemin ? »

Pour I’album Petit caeur439, le commentaire récapitulatif du travail d’ensemble
laisse penser que 1’illustration est congue comme un récit en écho, un reflet du texte, une

évocation ou une analogie qui pourrait prendre la forme d’un « Cela me fait penser a ... » :

«Les illustrations peintes a ’huile constituent un ensemble que j’ai souhaité
le plus cohérent possible, dans la structure méme de la composition, le rythme des
surfaces...on retrouve ainsi aux mémes endroits, cadrées dans les mémes surfaces,
des éléments différents correspondants aux différents épisodes du récit... 'image
s’installe aussi comme histoire dans I’histoire. . .la petite fille cherche le petit garcon,
son ami, peut-étre son frére, ce que ne suggére pas le texte d’Elizabeth

[Brami] ? »"*°.

Il est évident que Lemoine congoit ses images essentiellement comme une

interprétation du texte qui mene le lecteur vers des significations qu’il privilégie.

b) Un long travail de dessin

438 Carnet n°154, 4 juillet 1999, page 105.
BIE, Brami, Petit ceeur, op.cit.
440 Carnet n°154, page 80.
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Le temps d’élaboration et le nombre de reprises consacrées a une planche
témoignent des difficultés de la réalisation. « 1 déc. 88 « recommencé une 3éme version du
roi de Ninive -Jonas » » Les difficultés se manifestent également dans les notes de travail
quand une illustration recommencée plusieurs fois de suite provoque de I’inquiétude et des
questionnements sur la pratique de I’illustration. Le parcours de la réalisation des planches

s’exprime dans toute sa difficulté :

« Lundi

Travail au calque de la double page livre de Jonas - la tempéte

Doutes toujours, qu’est-ce que la cohérence d’'un ensemble d’images ? Que
doit étre un livre illustré ? Pas de réponse parce que pas de réflexion globale sur
mon engagement sut cette voie. Je ne me disais pas : que doit étre un dessin, enfin,
si, je me le disais, je me posais cette question. Pour les images de livre comme pour
le dessin ou la peinture, le temps vécu de la réalisation, dans le concret de la
fabrication, répond humblement ou désespérément a cette question. Que doivent
étre ... Pourquoi ? La vie passe et se charge du comptage des jours.

Mardi double page Jonas dans la tempéte.

Petites cases des jours sur 'agenda... une semaine, une double page. »*!

Puis, plus de deux semaines plus tard :
« Jonas- lentement. « seconde double page terminée. Rendez-vous demain
au Centurion a Paris pour faire le point. Pierre Marie [Beaude, I’auteur] sera peut-
otre la. »**2

Dans les carnets apparait aussi la solitude de [Dillustrateur qui doute dans
I’isolement de son atelier ; il se questionne et cherche des stimulations pour continuer la
réalisation de 1’oeuvre. Un des rdles de I'éditeur est d’accompagner 1’élaboration et
d’apporter un soutien moral car I’illustrateur qui engage sa personne dans la création,
dépend totalement de la validation de son travail par les co-auteurs du livre. En cela, les
contacts avec l’auteur peuvent jouer un rdle important pour ces étapes de la création.
Malgré 1’expérience et 1’accumulation des réussites, le doute demeure toujours chez

. , . L . .. . 443 PN
Georges Lemoine. La réception de 1’entourage créatif est ici essentielle.”” « Montré a

41 Carnet n° 66, mercredi 1 février 1988.
*2 Ibidem, 21 février 1988.
443 Ce point sera traité dans la suite de I’étude dans la relation aux auteurs et aux textes particuliers.
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J.C.D*. Les nouvelles pages du Jonas qui ne paraitra qu’a I’automne. Tout doit cependant étre
terminé pour la fin mars (pour Bologne). J.C.D. et son équipe enthousiastes. ]’ai besoin de cet
enthousiasme. »*

Parfois, au contraire les pages semblent naitre dans les carnets dans la certitude de
leur efficacité. Tel est le cas pour le Wang F6 dont certaines mises en place d’images,
accompagnées de leurs commentaires dans les carnets, donnent une impression de facilité
et de génie a I’ceuvre. Enfin, par moments, la satisfaction du travail qui se concrétise et qui
progresse permet une prise de recul. « J’ai traversé des fatigues comme on traverse une région
inconnue. Tres tendu. Tres nerveux. Trop de pression par le travail. Continue mes illustrations
pour le batelier du Nil sur les douze intérieures, neuf sont terminées. Heureuse chance de
6

;. . , . A N . 1 44
pénétrer 'univers égyptien grace a ce livre et ce travail. »

Puis avec le plaisir rétrospectif de la création vient le soulagement du travail achevé

Rendu mercredi 16 tous les dessins du folio junior a paraitre cet automne et
comportant deux nouvelles d’Oscar Wilde. L’anniversaire de I'infante et 'enfant de
Iétoile. Beaucoup de temps passé pour ces douze dessins au crayon."’

Et « Je termine ce mois mes illustrations du Jonas.

A cette idée : bonheur et apaisement. » ***

c) Diffuser I’oeuvre

Apres avoir décrit les traces du travail psychologique et artistique au moment de
I’élaboration, il ne faut pas occulter une derniere étape qui apparait dans les pages des
carnets : le moment ol 1’oeuvre est exposée aux regards de I’extérieur — quand 1’artiste
assume le livre. En ce qui concerne la cinquieme phase de la création, qui est celle de la
communication et de 1’édition, celle-ci apparait dans les carnets sous la forme de comptes
rendus de rendez-vous dans le journal intime, des phases de la diffusion, des déplacements
et des rencontres avec les lecteurs. Les carnets conservent la trace des phases d’impression
ou Lemoine signe les « bons a tirer » : « 3 décembre : Le Mozatt s’imprime bientot. J’en ai

corrigé les épreuves de photogravures et de textes hier a Paris... »

44 Jean Claude Dubost, éditeur de Centurion et Bayard Presse dans les années 1980.
445 Carnet n° 66, jeudi 19.

4 Ibidem, Paris 30 janvier 91.

47 Carnet n°19, 1978.

448 En 1990.
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Puis, a la sortie du livre : «17 décembre: signature a Rouen pour la sortie du
Mozart. » Suivent ensuite les rencontres avec les auteurs, les éditeurs (repas, réunions), les
signatures de contrat, voire 1’exposition des planches dans des galeries d’art, des
bibliotheques, des lieux culturels : « 15 décembre : repris les originaux Mozart a Beaubourg »
Et patfois, lattribution de prix: « 7-8 avril 88 : Voyage a Bologne pour recevoir mon prix
graphique pour le livre de la création - repris le Mozart »

Et les rencontres avec les jeunes lecteurs qui sont également 1’occasion de recevoir
des témoignages sur la réception des images des livres :

«mardi 7/ Bastia
rencontré deux classes a la maison de la culture, rue Paoli. Une le matin
(des petits), une apres-midi (des grands)
Longuement patlé de mon métier. répondu aux question des petits toujours
les plus curieux, les plus libres dans le dialogue avec moi.
(..) Heureux»
La médiation, la promotion des ouvrages :
« émission de radio, en direct mercredi 8
Parlé de mon travail assez longuement avec un journaliste. apres-midi-
colloque dans le grand théatre de Bastia.
(...) Dédicacé beaucoup de livres, Leila - le livre de la Création. »

Les carnets de Georges Lemoine sont des lieux riches d’informations sur la pratique
artistique et sur 1’importance du travail de recherche pour I’illustration. Si I’ensemble des
écrits personnels de I’artiste nourrit 1’ceuvre illustrée, comment interpréter la coincidence
du succes public avec I’engagement personnel de D’illustrateur ? Peut-&tre comme la
confirmation du nécessaire investissement du Moi dans la création des livres et dans les
carnets et comme 1’attestation d’une conception perfectionniste de 1’illustration tant sur le
plan technique qu’intellectuel. L’illustration d’un texte est travaillée par Lemoine comme
une ceuvre personnelle. Pour cela, il doit entrer dans un processus d’affinité et de dialogue
avec le texte. Il apparait que 1’engagement personnel dans le travail d’illustration passe par

une essentielle empathie avec les ceuvres littéraires et les auteurs des textes.
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Chapitre V - Un lecteur « modele »

Georges Lemoine est, par son statut d’illustrateur, un lecteur particulier des
ceuvres : c’est sur sa lecture que se fonde sa création d’images pour chacun des livres. En
effet, la lecture du texte est un préalable essentiel a la création des images, et on peut
avancer ’hypothése que cette lecture est alors fortement orientée par le contexte de
création pour 1’édition. Quelques éléments concernant la partie privée de sa lecture des
textes littéraires permettront de poursuivre la description des conditions nécessaires a la

création d’illustrations.

Une spécificité de I’illustration de Georges Lemoine se trouve &tre par ailleurs
I’importance des relations amico-professionnelles qui interviennent comme adjuvant
essentiel 2 sa création. A la nécessaire proximité avec le texte s ajoutent les relations avec
I’auteur ou 1’éditeur qui sont fondamentales dans le déclenchement de son travail créatif et
dans tout le processus d’illustration des livres. Les éditeurs Gérard Blanchard et Massin,
I’imprimeur Yves Marchand, les écrivains comme Claude Roy, Rolande Causse, Pierre-
Marie Beaude ou Elizabeth Brami sont des exemples de ces relations créatives et fideles
qui jalonnent la vie de I'illustrateur. Les carnets personnels et la correspondance de G.
Lemoine témoignent de I’'importance des échanges entre I'illustrateur et les auteurs. Il faut
noter qu’ici tout se noue par la collaboration autour des livres ; le fait d’avoir vécu une
rencontre créative harmonieuse autour d’une ceuvre enclenche I’amitié. En fait, la
proximité avec les éditeurs ou les auteurs semble une condition indispensable au travail
créatif de Lemoine. Elle induit une certaine fidélité dans les projets de livres et une
évolution dans la maniere d’amorcer ces projets : soit ’illustrateur participe a une véritable

co-création soit il construit un projet d’édition a partir d’un texte qu’il souhaite illustrer.

Avant d’analyser quelques exemples de relations de G. Lemoine avec des écrivains,
c’est le rapport a la lecture et aux textes que nous allons décrire pour comprendre comment
la lecture des ceuvres a illustrer se construit dans 1’intimité de sa bibliotheque ou de son

atelier.
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1) Un travail d’appropriation

Nous avons noté que Lemoine n’a pas de formation littéraire et qu’il ne peut étre
qualifié, de son propre aveu, de « grand lecteur ». Ce qui apparait au cours d’un entretien
en 2001, c’est l’aspect « papillonnant» de sa lecture des textes. Celle-ci est tres
fragmentée : « Je crois que je lis comme j*éctis, précisons, je lis par petite touches, et je pense
que quelquefois, j’ai une connaissance approximative des choses que j’ai lues. Je ne suis pas
dans une période ou je lis jusqu’au bout des livres... » *** Méme si sa curiosité et son attrait
pour la culture contemporaine nourrissent un programme de lecture assez riche et
éclectique — essais sur I’art et biographies de peintres et de musiciens, ceuvre littéraires
contemporaines pour 1’essentiel - il lit peu, et souvent de fagon partielle les ouvrages de sa
bibliotheque personnelle. Dans ses carnets des années quatre-vingt, des notes de lectures et
des extraits recopiés témoignent de lectures associées aux livres illustrés ; les notes sur
Zénon de L’ceuvre au noir de Yourcenar ou sur plusieurs romans de Le Clézio,
notamment Désert, prolongent apparemment les émotions déclenchées par la création
d’images au service de leurs romans. A 1’exception de ces plongées en lecture, Lemoine
pratique un butinage dans les textes qui peut étre considéré comme une recherche

d’émotions esthétiques en cohérence avec son travail de dessin :

«(...) j’al acheté un roman de Claude Simon aux « éditions de minuit » et je
lis avec difficulté en ce moment, mais ce livre me plait parce qu’il y a des choses
suspendues, reprises, on ne sait plus tres bien si le chapitre qui suit va avec celui qui
précede, il y a des ellipses, des ruptures dans I'approche des choses, et cela, lorsque
j’ai lu quelques pages, je me suis rendu compte que cela correspondait 4 quelque
chose que j’aime dans la vie et par rapport a mon travail, parmi d’autres... Je ne vais
forcément jusqu’au bout de mes carnets et je ne lis pas forcément jusqu’au bout

mes livres. »*°

La fragmentation de 1’écrit, de ’écriture et de la lecture est considérée par
I’illustrateur comme un mode personnel, et c’est ce systéme non linéaire qui est recherché
dans tous les éléments de sa culture personnelle — ceuvres picturales, textes, écrits

personnels. Cette conception « éclatée » des ceuvres coincide logiquement avec la

44 Entretien avec Georges Lemoine, mai 2001.
450 Entretien avec Georges Lemoine, mai 2001.
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composition de séries pour les illustrations des livres. Par ce fait, les oeuvres poétiques
contemporaines ont logiquement une place privilégiée dans ses lectures personnelles :

Claude Simon™!

ou Bernard No&l**?, parmi d’autres, apparaissent dans les carnets de
Georges Lemoine a la fin des années quatre-vingt-dix. Les auteurs contemporains qui
Iattirent, créent des oeuvres touchant aux limites de la fragmentation et de la discontinuité
dans I’écriture ; en général elles sont portées par un style économique et ciselé et elles sont
liées a une obsession de la mémoire et du temps, ainsi qu’a une dominante de
I’autobiographie dans les ceuvres de fiction.

Cependant, les contraintes créatives de I’illustration lui imposent une lecture
spécifique pour pouvoir produire des images pour les livres. Pour amorcer 1’illustration

d’un livre, Georges Lemoine doit construire un parcours de lecture qui stimule son

inspiration. Pour cela, I’illustrateur opere une lecture prospective :

« C’est une approche de lecture différente intéressante car elle amene le
lecteur que je suis a la recherche des éléments dont il a besoin et a la
compréhension du texte. Sur « Le Prince heureux », (...) le texte est présent tout le
temps, je I'ai méme tapé a la machine, en partie pour le mettre en page, pour me
, 453
lapproprier. »

Lemoine cherche a comprendre le texte au plus pres des intentions de 1’auteur,

I’action de copie, qui n’est que partielle, permet 1’appropriation kinesthésique et visuelle

des unités textuelles et elle ritualise ainsi I’entrée en co-création. Cette lecture témoigne du

4! Claude Simon (1913-) écrivain associé au « nouveau roman », a commencé 2 publier qu’apres la guerre et

arecu le prix Nobel de littérature en 1985. « L’euvre de Claude Simon n’a cessé de s’affirmer comme I’une

des plus importantes et des plus originales du roman contemporain. Les longues descriptions de Simon, sa
quéte obsédante d’un passé disparu et de sa tentative désespérée pour restituer une histoire passée,

I’éloignent des jeux sur les stéréotypes de la modernité et le distingue de nombreux de ses contemporains. »

«Il'y a sur ce plan une évolution dans mon ceuvre, elle se fait par la disparition progressive du fictif, ce qui

ne laisse qu’une étroite marge de manceuvre. J'essaie seulement de raconter au mieux des histoires et des

souvenirs, de décrire des choses, des images.» (Encyclopedia Universalis, 1997).

452 Bernard No€l (1930- ) est 'un de ces écrivains pour qui ’apparente variété des genres littéraires
abordés: ’essai, le catalogue de peintre, le journal, I'ouvrage historique, le récit de fiction, le poéme ne
parvient pas a troubler I’image de rigueur que donnent une pensée et une écriture qui se cherchent I’'une
lautre comme autant d’éléments d’une expérience intérieure, dans la lignée de Bataille et d’Artaud.(...)
Aux yeux de Bernard Noél, I’écriture est une activité périlleuse: I'étre s’y engage a découvert, dans
Uinconfort de Uidentité, comme dans celui du sens. Le je, tout comme le message prétendument transmis,
n’a pas vraiment de contours. Il est ouvert a tous les vents. Le poeme n’est qu’une trace. (...)La maniére
poétique de Bernard Noél a quelque chose d’exacerbé, d’aride et de briilant. On y suit la tentative, toujours
répétée, de la langue a étre la pensée, en des éclairs plus ou moins discontinus d’un petit nombre de vers
brefs. » (Encyclopedia Universalis, 1997).

433 Entretien de mai 2001, réponse 2 la question : « Pour illustrer avez-vous une lecture différente ? »
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souci de I'illustrateur de prendre en compte tous les aspects d’un texte car Lemoine se
méfie d’une lecture réveuse qui le fait parfois diverger. Il ne souhaite pas se « trouver dans
la situation d’oublier un ou plusieurs éléments essentiels ou importants. »***

Perfectionnant cette appropriation au-dela d’une simple copie, I’illustrateur effectue
plusieurs lectures pour pouvoir illustrer le texte : « Les notes prises quelquefois dans les
carnets mettent I'accent sur un mot, une phrase tres importante. Il y a plusieurs lectures avec
des notes avec des choses soulignées et entourées sur les photocopies, sur les romans, je
travaille sur la copie. »"** Ce travail matériel du texte signale tout a la fois le respect pour
I’ceuvre écrite et I’investissement personnel de Lemoine dans la lecture : il reformule
certains passages, il attribue des titres qui synthétisent 1’esprit d’une page ou d’un
paragraphe avec ses propres mots. Il s’agit bien d’une recherche de fidélité mais Lemoine
ne prétend pas a I’illusion d’une illustration « littérale », bien au contraire, tout simplement
parce que la fidélité recherchée est celle de I’émotion de la lecture. De plus elle ne peut se
vouloir intégrale. Au mieux elle sert a transcrire un aspect global du texte : les référents sur
lesquels portent les illustrations se situent a différents niveaux comme le montreront les
analyses dans la troisieme partie. Ainsi, les images rendent compte de la lecture de
Iillustrateur et s’appuient sur des mots ou des empans du textes plus longs, voire sur le
texte dans sa totalité.

Comme I’étude des carnets I’a mis en évidence, cette copie est parfois associée a
une réécriture partielle ou a un commentaire. Ces manipulations du texte approfondissent
les lectures successives et font progresser I’illustrateur dans son appropriation personnelle
de I’ceuvre. Ce travail du texte des « autres » le met en situation de construire une relation
a la langue écrite trés fusionnelle et participe, comme nous 1’avons déja souligné, au
déclenchement de son écriture intime, puis a I’amplification vers une écriture personnelle
assumée.

L’approche de la langue écrite et de la littérature s’effectue donc par une succession
de lectures attentives et un travail sur les textes d’écrivains qu’il veut servir. Au cours d’un
entretien, Lemoine tente de définir sa lecture spécifique et,il met en évidence son

identification forte a I’auteur du texte :

4% Ibidem.
455 Entretien de mai 2001.
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« A propos des textes de Perec et de Claude Simon, ma lecture s’interrompt
et est relayée par un désir une réverie, un manque de quelque chose une envie
d’étre a la place de celui qui écrit... Bon sang de bonsoir, jaimerai écrire comme
cela aussi, raconter comme il raconte... ma lecture, comme cela, est fragmentée,
sous forme de révélations, d’attentes, d’excitation aussi. Si on revient a a lecture

obligée de Dillustrateur, elle a une forme peu présentable. .. »**

L’analyse de Didier Anzieu nous éclaire. Il est probable qu’au cours de cette lecture
initiale, un mouvement d’adhésion au discours de 1’auteur et du narrateur soit pris en
charge dans une « porosité » et une « ouverture psychique a ce qui lui est autre » BT Au «Je »
de I’auteur s’associe le « Je » de I’artiste, celui qui est a I’ceuvre dans les écrits intimes et
I’ceuvre personnelle de dessin. Le « Je » de I’illustrateur est investi par cet « autre » dont la
voix exprime 1’identité du texte a illustrer. Cette posture ambivalente, qui transparait dans
les choix énonciatifs des images de Lemoine traduit le déplacement du lecteur vers un
statut de co-narrateur. En effet, Georges Lemoine doit s’emparer du texte plus que
n’importe quel lecteur et il développe pour cela une lecture particulierement engagée et
« coopérante ».

Les points de vue d’Umberto Eco sur le role du lecteur peuvent contribuer a faire
comprendre quelle lecture spécifique effectue G. Lemoine quand il travaille un texte pour
I'illustrer et ce que la coopération et I’actualisation dans la lecture signifient pour lui en
tant qu’illustrateur. En effet, « Un texte veut laisser au lecteur l'initiative interprétative, méme
si, en général il désire étre interprété avec une marge suffisante d’univocité. »*°. Si Lemoine
semble stimulé par les textes ou les blancs - les non-dits - et le potentiel interprétatif sont
suffisamment importants pour provoquer des images, I’illustrateur semble avoir besoin de
nombreux reperes pour son interprétation d’illustrateur. Il préleve ces reperes dans la
matiere textuelle méme et dans I’évocation de référents sémantiques auquel il est sensible.

Ses relevés écrits, ses annotations et la relation matérielle qu’il construit avec les textes

436 Entretien avec G Lemoine, mai 2001.

457 « Le créateur est (...) solitaire lors de cette premiére phase. (...) Cette solitude absolue n’est supportable
qu’a deux conditions : un fort surinvestissement narcissique et une porosité ou un élargissement des
frontieres du soi qui donne acceés a des réalités psychiques au statut incertain entre le mien et le non-mien
(par exemple ’intuition du mode d’organisation d’un certain ordre de la réalité, ’invention du personnage
principal d’un roman). Cette excroissance se développant a la périphérie du psychisme constitue une sorte
de poche marsupiale o va s’accomplir la gestation de I’ceuvre), in D. Anzieu, op.cit., page 96.

48U, Eco, Lector in fabula, le role du lecteur ou la coopération interprétative dans les textes narratifs,
biblio Essais, 2001 [Grasset et Fasquelle 1985] page 64.
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qu’il doit illustrer, le placent dans une stratégie discursive de coopération textuelle qui peut
étre assimilée a une stratégie de Lecteur Modele®™’. Le travail de lecture répétée, de copie
et de commentaire isole les guides d’une stratégie interprétative qui se veut respectueuse
de I'ceuvre et qui institue 1’auteur comme sujet de 1’énoncé. Lemoine se dessine un
« Auteur Modele » dans cette lecture spécifique et s’établit comme lecteur privilégié de
I'ceuvre. Sa lecture, intuitive et méthodique, est donc construite sur une stratégie
dialectique pour I’interprétation : identification et appropriation du dit mais aussi des non-
dits qui lui sont laissés par le texte [I’auteur] pour trouver matiere au déclenchement
créatif et délimiter sa marge de liberté.

La création de Georges Lemoine se déclenche donc par cette appropriation,
fortement affective, dans les rencontres avec les textes : il reconnait chez 1’autre une part
de ce qu’il est - imaginaire, univers de référence, langue - et il se nourrit de ses
représentations, ses mots, de son style. Il s’engage, comme, tout lecteur et tout créateur,
avec son affect et son narcissisme en appréciant chez I’autre ce qu’il reconnait de lui-
méme. Cependant, cette relation n’est pas a sens unique : le sentiment d’affinité est partagé
par les auteurs, du moins ceux qui sont vivants au moment de I’illustration. Les exemples
d’affinité créative avec Claude Roy, Rolande Causse et Pierre-Marie Beaude peuvent aider
a la compréhension d’un phénomene qui éclaire ’ensemble des livres illustrés, la
nécessaire empathie de Georges Lemoine pour les écrivains qu’il illustre. Cela explique
I’importance pour I’illustrateur d’une fidélité dans sa relation aux ceuvres de ses amis, mais
également de sa volonté renouvelée d’illustrer Yourcenar, Le Clézio, Bosco, Wilde et

Andersen.

2) Un mariage d’ames

La sensibilité aux textes, particulierement développée chez 1’illustrateur, produit
des images qui sont non seulement comprises mais agréées par les auteurs. Lemoine recoit
les marques de cette acceptation comme une véritable reconnaissance de sa création.

« Claude Roy est mort samedi dernier, (...) Claude que j’aimais, que j’attendais plus que tout

49 U. Eco précise clairement que, par « auteur et lecteur Modele, on entendra toujours, dans les deux cas,
des types de stratégies textuelles. » il ajoute : « Le Lecteur Modéle est un ensemble de conditions de succes
ou de bonheur (felicity conditions), établies textuellement, qui doivent étre satisfaites pour qu’un texte soit
pleinement actualisé dans son contenu potentiel. », Ibidem, pages 76-77.
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autre auteur contemporain (a part Rolande Causse, P-M Beaude). Son regard sur mon travail
d’illustrateur disait sans retenue le bonheur qu’il éprouve a la découverte de mes dessins. 100
Cette proximité qui accompagne la lecture du texte permet a I’illustrateur une
compréhension globale de I’ceuvre recherchée, au-dela des textes eux-mémes par la
compréhension des auteurs. Ce qui est recherché de fagon instinctive par Lemoine dans ces
affinités semble étre la nécessaire empathie avec les auteurs des textes qui le touchent et
sur lesquels il doit stimuler sa créativité.

Parmi les nombreux écrivains contemporains dont il a illustré les ceuvres, Lemoine
a eu fréquemment 1’occasion d’entrer en relation avec certains, particulierement dans le
cadre des éditions Gallimard. Quand cela n’a pu étre le cas parce qu’ils étaient décédés il a
effectué des approches par la lecture de biographies et la visite des lieux fréquentés par les
écrivains de leur vivant pour s’imprégner de leurs univers personnels. Ainsi, les carnets
gardent la trace de lecture et de recherches d’informations biographiques sur Wilde et
Andersen, de rencontre avec des descendants (pour O. Wilde et C. F. Ramuz), de visites
des maisons ou des villages habités par le souvenir des écrivains (Ramuz en Suisse et H.
Bosco en Provence). Pour les écrivains vivants, il a eu I’occasion de les rencontrer dans le
cadre I’édition de leurs livres, comme Michel Tournier et J.-M.G. Le Clézio, Claude Roy,
Pierre-Marie Beaude, Rolande Causse et d’entretenir également une correspondance avec

461

eux comme nous en avons quelques traces avec les lettres de Le Clézio*'mais aussi de

Marguerite Yourcenar, durant les années qui précédent son déces, elle le remercie « pour le
bon travail »**

Avec ces deux auteurs, dont I’éloignement géographique rend les rencontres
difficiles et espace les courriers, les échanges ont pour objet les livres parus, leur
perception des images de 1’illustrateur et des projets d’illustration chez Gallimard qui pour
certains n’ont pas vu le jour : Le Clézio envisage d’autres nouvelles en collection jeunesse

« Peut-étre pour Folio junior Hazaran ou La roue d’eau ? »*”. Marguerite Yourcenar accepte,

a la demande de I'illustrateur, le principe d’éditions illustrées de ses Nouvelles orientales :

460 Carnet 154, page 3.

1 (...) Oui, votre projet d’illustrer Peuple du ciel m’enthousiasme, et 'idée de vous revoir me ravit. Que
cela soit le plus tot possible, cet hiver ou ce printemps. Croyez a toute ma fidéle et admirative proximité. J.-
M.G. Le Clézio », Lettre de Le Clézio a G. Lemoine : Le 15 février 1988.

462 Carte de veeu de M. Yourcenar a G. Lemoine, 17 décembre 1979.

463 Lettre de Le Clézio 2 G. Lemoine : 22 janvier 1990.
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«Je suis heureuse que vous aimiez Wang F6 au point de désirer en illustrer
davantage. (...) Je me demande aussi si Le dernier amour du Prince Ginghi
convient 2 la collection Enfantimages. Franchement je crois que non : psychologie
amoureuse un peu trop sophistiquée. Ce qui me semble c’est que ces deux contes
(les deux seuls contes extrémes-orientaux de ce volume), pourraient servir de texte
a une édition de luxe. (...) Pour Nouvelles orientales, ou pour quelques contes

tirées de celles-ci, le principe de I’édition illustrée me parait désirable. »**

Mais dans cet ensemble de relations, certaines dépassent la création des livres et se
transforment en véritables relations amicales, développant I’affinité créatrice jusqu’a
I’univers personnel.

Dans le parcours de lillustrateur, trés riche en rencontres littéraires, la
collaboration avec I’écrivain, essayiste et poete Claude Roy*® semble déclencher ce
processus et cette relation permet de définir les liens amicaux qui peuvent unir Lemoine a
un écrivain, de méme que son amitié avec Rolande Causse ou Pierre-Marie Beaude peut en

révéler 1’évolution.
A) Claude Roy : une grande rencontre

C’est Claude Roy qui a utilisé 1’expression « mariage d’ames » pour caractériser sa
relation de co-création avec Georges Lemoine. Sans aucun doute, le terme convient
particulierement bien a I’illustrateur qui reconnait 1a une définition de son empathie avec
certains auteurs. La rencontre entre I’illustrateur et I’écrivain s’est amorcée chez Robert
Delpire et s’est développée autour des éditions Gallimard. Sans parler d’une véritable
amitié, car Lemoine n’a pas véritablement intégré le cercle d’amis de Claude Roy, la
relation a dépassé le cadre d’une simple collaboration éditoriale dans le sens ou la
rencontre artistique qui a eu lieu a 1’occasion de leur premier livre a mis en évidence de
nombreux points d’affinité entre les deux hommes. Mé&me si la correspondance témoigne

de la volonté d’avoir des projets créatifs communs*®, les projets n’ont cependant pas

464  ettre de M. Yourcenar 2 G. Lemoine, non datée.

465 Claude Roy ,(1915 -1997) « Homme et artiste du vingtieme siecle, il lui a fallu s’arracher a des maris
politiques possessifs, froler la mort a la guerre, et dans la maladie, perdre la foi a deux ou trois reprises,
vivre plus de défaites que de victoires et apprendre que les victoires sont toujours trahies, pour que ses livres
trouvent une douceur un peu triste, un ton de confidence, entre le silence et le chant cristallin d’un oiseau
quand vient I’automne. » extrait de 1’article Claude Roy, de Roger Grenier Dictionnaire des ceuvres Laffont-
Bompiani paru en 1994.

46%plysieurs courriers de Claude Roy, a plusieurs années d’écart, régulierement, s’achevent sur le souhait de
refaire un livre ensemble. Lettre de Claude Roy a Georges Lemoine, 22 novembre 1977 :
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donné lieu a autant de livres que les deux auteurs le souhaitaient. Ils ont fait ensemble cing
livres : trois petits romans illustrés, un recueil de poésies et un livre illustré pour adultes.*’

La compréhension et 1’admiration mutuelle s’établissent tout d’abord sur des
aspects assez courants comme la fascination pour les oiseaux et les chats, ou sur les valeurs
de tolérance et d’amitié, mais d’autres éléments comme une certaine sobriété de style et un
jeu avec les codes scellent un accord tacite entre les deux auteurs. De nombreux sujets,
absents des livres pour la jeunesse, les rassemblent et cet esprit « chinois » décelé par
Claude Roy*®® dans les images de Lemoine est peut-étre porté par certains motifs sous-

jacents aux textes, comme le rapport aux schemes aériens et aux paysages selon la

définition de I’art que I’écrivain en donne avec cette citation de Balthus :

«Le peintre chinois, dit encore Balthus, cherche moins a « représenter »
qu’a s’identifier 4 la nature, aux étres et aux objets de la nature.» Je rappelle a
Balthus cette phrase du traité de peinture du peintre chinois Shi Tao (1641-v. 1720)
« Quand le paysage est né de moi et moi du paysage, celui-ci me charge de parler
pour lui. » Il a tout a fait raison, dit Balthus. Parler de soi, pour soi ? Il vaut mieux

patler pour le paysage, le laisser patler... »'*

Comme les carnets et le travail de dessin personnel ’ont mis en évidence, ce
rapport aux paysages comme reflet de I'intériorité de I’artiste est travaillé par Lemoine et
cela s’exprime aussi dans ses illustrations*”’.

Une grande proximité entre les themes chers aux deux hommes - rapport au temps,
goiit pour la peinture et la musique - apparait dans Permis de séjour 1978-1982""'. En
effet, les textes autobiographiques réunis dans ce livre expriment les themes chers a
I’écrivain, tous articulés autour de la prise de conscience brutale de sa mortalité et

I’angoisse de la fuite du temps :

467 Les éditions Gallimard ont publiés I’ensemble de 1’ceuvre de Claude Roy (pour les enfants : Enfantasques,
Nouvelles Enfantasques, La maison qui s’envole, Le chat qui parlait malgré lui, C’est le bouquet ! Les
animaux trés sagaces, Désiré Bienvenu, La cour de récréation) Les titres en gras correspondent aux livres
illustrés par Lemoine.

8 « Claude Roy me parle de mon dessin « chinois » - d’esprit et d’ame? » Lemoine Georges, carnet 66, 19
février 90.
4% C. Roy, Balthus, Gallimard, 1996, page 32.
470 Ce que Claude Roy a percu dans les années quatre-vingt-dix sous le terme d’ « esprit chinois » fera I’objet
d’une analyse des images des livres en fin de quatriéme partie.
471 C. Roy, Permis de séjour 1978-1982, Paris, Gallimard, 1983.
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«Ce que ce troupeau de textes arrachés a la brume dévoilaient soudain,
c’est que ce que javais feint d’ignorer jusque la, depuis déja pas mal de temps : la
sensation du temps qui presse, du temps qui manque, du temps qui s’en va.(..) C’est
un lieu commun, un de ces licux-dits que nous habitons tous, dans notre

o 472
conditions de « passagers du temps »

Dans les recueils de poemes cette obsession anime également les textes : « A la
lisiere du temps, les instants d’éternité que 'on peut gotter un matin d’aott, ou prés d’une eau
qui court, ou devant le vol d’un oiseau, semblent dérobés a la précarité de le vie. » 473

Cette obsession du temps contribue sans aucun doute a cette double perception
positive de la création de I’un et de 1’autre. Claude Roy, trés sensible a tout ce qui permet
les suspensions du temps, trouve dans les images de I’illustrateur une mise en espace qui
prend en compte cette dimension. Il se souvient « ce qui m’obsédait, c*était la réalité de ces
suspens du temps, ou il semble que le fleuve irrésistible s’arréte un instant. »7Ce sont ces
éléments travaillés a I’infini par Lemoine dans ses carnets que Claude Roy reconnait et
apprécie : « Vos dessins donnent une grande paix. Il y fait silence et calme et I’équilibre entre
ciel et les champs. C’est beau et rare. Merci. »"Il s’agit de trouver dans 1’horizontalité et
dans I’équilibre des compositions une harmonie apaisante qui donne I’illusion de la
maitrise du temps dans la représentation dessinée que propose G. Lemoine.

Dans cette méme logique, leur intérét respectif pour la peinture et la musique
contemporaine, révele une approche esthétique commune qui peut étre percue par les deux
auteurs en filigrane des textes de I’un et des images de I’autre. Cet imaginaire commun qui
apparait dans les textes personnels de chacun, est nourri d’une fascination pour le temps et
I’espace. Ces schemes se retrouvent pour I’un comme pour 1’autre dans 1’ceuvre onirique et
silencieuse du peintre Balthus et dans celle de Zao Wou-ki, dans la peinture asiatique
traditionnelle et les haikus, chez les compositeurs de musique qui « piegent » le temps.

Si les thématiques qui rapprochent les deux hommes se répondent dans les écrits de

Claude Roy*’® et dans les journaux de Lemoine, il ne semble pas qu’il y ait eu de véritable

472 C. Roy, Le travail du poéte, Vénissieux, éditions paroles d’ Aube, 1994, pages 27-28.

4B . Roy, A la lisiere du temps, Gallimard, 1984 (recueil de poemes cité dans I’article de R. Grenier,
Dictionnaire des auteurs, page 78).

4% Le travail du poete, op.cit., page 34.

475 Lettre de Claude Roy a Georges Lemoine, 3 janvier 84.

476 Claude Roy «publie des « descriptions critiques » dans lesquelles il essaie toujours de faire partager le
bonheur que lui donne une ceuvre littéraire, théatrale ou picturale. Il pense aussi qu’avec I’amour et I’amitié
«I’art est le plus court chemin d’un homme a un autre. » Laffont-Bompiani, Dictionnaire des ceuvres, op.cit.
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confrontation sur ces questions. Du moins cela n’apparait pas explicitement dans leur
collaboration pour les livres de jeunesse. La rencontre se fait dans la co-élaboration du sens
des textes. Lemoine propose par ses dessins un univers de réception favorable a I’ceuvre de
I’écrivain. L'élaboration des significations portées par 1’illustration se fait ainsi dans une
étroite complicité avec I'imaginaire de Claude Roy parce que la compréhension mutuelle
dépasse de loin le sens immédiat des textes écrits pour les éditions Gallimard jeunesse.

Les deux hommes ont travaillé ensemble a un livre, L’horizon derriére [’horizon,
qui célebre leur attrait commun pour le paysage, dans un « esprit chinois » *'’. Ce livre de
grand format oblong est composé a partir de croquis de Lemoine annotés. De son coté,
Claude Roy a associé un ensemble de textes, pas tous inédits, aux dessins de I’illustrateur.
Il semble qu’il n’ait pas été aisé pour Claude Roy de travailler en aval de Lemoine méme si

le projet est né de son envie d’écrire sur ses dessins :

«Tout cet été et cet automne, je suis revenu a vos dessins, reparti, tourné et
retourné les pages. Le probléme n’est pas que vos dessins parlent d’eux-mémes,
mais vos textes les accompagnent si bien, et si « serré », qu’introduire un autre texte
dans le rythme des pages s’avére impossible. Clest ce que jessayais pourtant me
cognant le nez a chaque fois que je voulais exprimer 'émotion ou le sensation d’un

dessin. Et je me cognai au coin du sentier a une note de vous qui m’obligeait a me

78

retirer sur la pointe des pieds. »

En effet, il se peut que cette écriture, a tonalité fortement poétique crée ce qui n’est
pas souhaitable dans un livre illustré, la redondance. C’est I’approche des marcheurs, des
promeneurs, des contemplatifs que sont Lemoine et Roy qui les réunit dans ce livre ol
I’horizontalité et le rapport a I’espace se construit au cceur du paysage. Cette édition
témoigne d’une volonté d’exposer leur affinité au dela des livres pour enfants. En fait, les
textes de 1’écrivain sont choisis ou écrits en écho aux croquis associés aux extraits des
carnets et cette combinaison ne peut suffire a produire 1’harmonie attendue. Pour pouvoir
associer les deux codes, le lien sémantique doit se construire avec la méme distance et la
méme finesse que ce qu’élabore Lemoine pour les illustrations des textes de Roy. Mais ici,

les dessins sont premiers et cela pose probleme a 1’écrivain car il Iui est véritablement

47 C., Roy, L’horizon derriére I’horizon, Paris : Marval, 1987. Ce titre réunit, de facon économique, la
symbolique de la limite et de I'infini, que nous avons déja associé a la problématique de la perception de
I’espace.

478 Lettre de Claude Roy a Georges Lemoine, 17 décembre 84.
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difficile de produire une interprétation a partir de la création d’un autre : c‘est la tout I’art
de I'illustrateur comme cela peut étre celui du cinéaste qui adapte une oeuvre. Dans ce cas,
celui d’un livre poétique pour adulte, les associations du texte et de 1’image restent
distantes et créent des coincidences de sens comparables a celles élaborées dans les livres
d’art illustrés, analysés par F. Chapon qui note que, pour certaines éditions, le travail que
I’artiste a réalisé semble ne pas se référer au texte.*”’

Il apparait que ce projet commun L’horizon derriére I’horizon soit une clé pour la
compréhension du « mariage d’ames »** entre les carnets de dessins de Lemoine et les
textes poétiques de Claude Roy. « J’aime travailler avec vous parce que j’aime matrcher dans
vos campagnes, habiter vos maisons, jouer avec vos amis, ce dessin j’y rentre, je vous y
rencontre, la-bas, nous patrlons. On est bien. »*! La forte proximité qui existe entre les deux
auteurs facilite la collaboration quand elle fonctionne du texte vers l’image car elle
s’appuie sur la capacité de Lemoine a construire un environnement aux textes du poete.
Mais dans une co-création inversée, cela ne s’articule pas véritablement. Ce qui détermine
la spécificité du travail de Lemoine est sa posture empathique avec les auteurs qu’il
illustre, posture qui préserve l'univers de 1’auteur, le respecte et le valorise tout en
projetant une part essentielle de son imaginaire et de son style propre. A cette exception
pres, les collaborations des deux artistes se sont faites sur un scénario « classique » dans
lequel les illustrations sont produites a partir d’un texte initial.

Les livres pour enfants de Claude Roy semblent assez différents dans leur tonalité

o4 482
générale du reste de son ceuvre

malgré des intentions déclarées dans une de ses
premiéres éditions pour la jeunesse chez 1’éditeur Robert Delpire : « Il faudrait parvenir a ne
pas écrire «des livres d’enfants » ou des livres de « grandes personnes ». Il faudrait arriver
seulement, de quatre a cent quatre ans, a écrite pour étre un délivre-enfants. » 3 Les textes de

Claude Roy édités chez Gallimard jeunesse, ont entrainé Georges Lemoine dans un univers

I s’agit, entre autres, du travail de Picasso pour Les métamorphoses d’Ovide dont C. Zervos dit : « Ce ne
sont pas a proprement parler des illustrations que Picasso a faites. Ce sont des interprétations toutes
personnelles du monde dont Ovide avait eu la vision. » Ces propos extraits d’un article paru dans Cahiers
d’Art n°78 (1931), page 369, par F Chapon semblent difficilement concevoir que la production d’images ne
se réfere que de facon tres distante au texte qu’il illustre. F. Chapon, op.cit., page 146.

480 Samedi Claude Roy m’a téléphoné pour me dire combien il avait aimé mon illustration pour la
couverture « Folio » de son livre « L’ami lointain »** Mariage d’ame m’a-t-il dit. » Carnet n°® 66, 19
février1990.

I ettre de Claude Roy a Georges Lemoine, 28 janvier 88 :

483 Bxtrait de I’avant-propos d’ Enfantasques, op.cit.
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d’humour et de fantaisie ou les héros sont des animaux forcément plus avisés que les
homme, et les valeurs défendues en accord avec I’engagement politique de I’écrivain.
«Qu’il écrive pour les petits et pour ceux qui le furent, c’est toujours le méme bonheur de
jouer avec les mots, si simples, transparents et nous transmettant toute la mélancolie et la

**» Pour ces fables légeres, Iillustrateur a développé des illustrations

sagesse du monde.
humoristiques et touchantes tres proches du ton facétieux de I’écrivain. Ce qui caractérise
les textes pour la jeunesse de Claude Roy, c’est un style ou le jeu de mots et les allusions
dominent, une grande liberté et un décalage poétique avec la réalité. « Mon ami patle aux
hommes de la planéte que nous habitons la langue universelle des poetes. 1l s’appelle Claude
Roy. Roi au pays des livres. Roi conteur, magicien des mots et des phrases. Claude Roy aime
les enfants. De temps en temps il se retire dans son atelier d’écriture pour leur parler. »¥Ces
petites fables en prose, au ton 1éger, défendent des valeurs de tolérance, de solidarité et de
respect du droit qui semblent constituer le message privilégié de 1’auteur pour la jeunesse.

La premiere collaboration entre les deux hommes s’est produite dans un contexte
éditorial exceptionnel puisqu’il s’agit de la parution du premier Folio pour la jeunesse. Ce
volume n°1 a été 1’objet d’une diffusion et d’une attention particulieres, car les deux
auteurs, sous la houlette de P. Marchand, ont proposé un objet éditorial inédit : le roman
de poche illustré. Ce livre réunit alors de nombreux caractéristiques de modernité pour
I’époque du fait d’une illustration innovante et des thématiques contemporaines du texte.
Dans La maison qui s’envole, les objets de la maison malmenés par des enfants turbulents,
punissent ceux-ci en les envoyant par la voie des airs au dessus de terres inhospitalieres.
Les oiseaux servent ici de modeles sociaux et un ange vagabond de médiateur. Evoquant
ce premier récit illustré, Georges Lemoine écrit : « Je m’étais amusé envolé. »OEn effet, les
images de I’illustrateur ouvrent des espaces dans les pages ou la circulation de 1’air est
perceptible, construites sur des compositions circulaires.

De son cdté, Claude Roy écrit dans une premiere lettre a I’occasion de la sortie de
La maison qui s’envole : « Quelle merveille 1égére | Georges Lemoine a le trait d’un fil de la
vierge pensant ! Qui écrit fin doublement, fin de trait et fin de sentiment ! Rien ne me touche

que cet air de ne pas y toucher du trait qui fait mouche en fine mouche. Votre dessin habite

8% Ibidem.
485 préface de G. Lemoine dans Désiré Bienvenu, op.cit.
486 postface de C. Roy, Les animaux trés sagaces, op.cit.
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chez moi. Jespére quiil est aussi content que moi, il a lair.»**” Les divers courriers
conservés par I'illustrateur témoignent de I’accueil que 1’écrivain fait a ses illustrations. En
effet, le premier texte qui inaugure la collection « Folio junior » en 1977 est illustré de
facon tres aérienne par une technique a la mine de plomb, laissant une part importante au
blanc, qui met en évidence le theme d’élévation du récit et I’univers de non-sense qui s’y
développe. Le scheme de I’envol et 1'univers des oiseaux, trés présent dans les écrits
personnels de Claude Roy, devient un theme constant dans ses textes postérieurs pour la
jeunesse qu’il résume simplement dans un méme élan : « Deux réves des hommes : voler et
étre immortel ».***

Pour leur deuxiéme livre, Les animaux trés sagaces, publié pour la collection Folio
Cadet en 1983, Claude Roy a congu le récit dans la perspective d’une illustration par

Lemoine.

«J’ai écris ma petite histoire, Les animaux sagaces, et mon réve serait que
vous soyez a) disposé a b) libre de Iillustrer. Si ce réve se réalisait j"aimerais bien
en parler avec vous, parce que je vous expliquerai des choses sur les «

. et N .
orniéres » que le texte n’éclaire pas, et ou je laisse le soin a lillustrateur de les

. - . 489
montrer. Faites moi vite savoir, voulez-vous, ce que vous pouvez/voulez. »

L’auteur envisage le rdle de I’illustrateur comme celui qui va éclairer les zones
d’ombre du texte. Le récit est donc écrit avec le souci de laisser une part aux signifiants des
dessins et donc des creux ou des blancs peut-étre plus importants que dans un texte écrit
sans prise en compte d’une éventuelle adjonction d’images. Il s’agit ensuite de convenir
avec l'illustrateur de 1’éclairage a apporter. Il est perceptible ici que la part personnelle de
I'illustrateur est essentielle mais peu définie, les précautions de 1’écrivain révelent qu’au-
dela de I’envie de faire un livre ensemble, 1’alchimie du rapport de sens entre texte et
image ne peut qu’étre partiellement anticipée.

Avec Les animaux trés sagaces, 1’écrivain produit un petit pamphlet
« écologique », contre 1’invasion des promoteurs immobiliers dans les villes. Ici, une fois
encore, ce sont les personnages-animaux qui structurent le fil du récit. Dans ce livre,

Lemoine élabore un jeu avec les cadres qui fait apparaitre la domination animale dans le

87 L ettre de Claude Roy a Georges Lemoine, 22 novembre 1977.

88 Claude Roy, Permis de séjour, 1977-1982, page 86.
8 Lettre de Claude Roy a Georges Lemoine, 19 avril 83.
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récit et les planches, par des bulles de textes ou des citations graphiques (les livres de
Claude Roy posés dans 1’image), il participe au principe récurrent d’autocitation voulu par
Claude Roy. Aux clins d’ceil graphiques et textuels, a la références aux vers poétiques de
I’auteur répond une référence a I’illustrateur : « Au premier étage, comme vous le voyiez
dans le dessin de Georges Lemoine, si Mlle Mourre avait pour maitre le perroquet
Chatlemagne et la souris Marie-Melisse ;(...) » “Ces petits jeux semblent prétexte a créer un
lien ludique entre lillustrateur, 1’auteur... et éventuellement le lecteur. Claude Roy

exprime sa satisfaction dans un petit mot écrit chez Gallimard :

« Christiane Meyer vient de m’apporter vos si merveilleux dessins et le si
touchant texte de fin. C’est un réve réalisé. La grace, ’humour, la 1égereté de trait,
le charme du jeu si subtil des deux couleurs, les trouvailles incessantes, je ne
pouvais espérer une « union » plus étroite avec mon texte. Et qu’il soit enrichi et

. 491
prolongé avec plus de finesse et de bonheur. » ?

Dans un troisieme livre, Désiré Bienvenu, une vieille femme, délaissée et
infantilisée par son entourage, trouve dans un chat tricoté un compagnon attentif et un
assistant efficace pour des missions « humanitaires ». Lemoine illustre ce livre de poche
avec des dessins a la plume qui jouent des contrastes. Les images, trés construites,
accumulent les allusions et laissent une part importante a 1’ombre et a la nuit. Il est
regrettable que 1’ensemble de ce livre ait été dégradé dans ses rééditions par une mauvaise
qualité d’impression qui nuit a une illustration congue pour jouer avec les variations des
noirs et des blancs.

Le plus remarquable dans la réédition de ce livre en 1998, est une préface ou
I’éditeur place en vis a vis les textes respectifs de 1’auteur et de I’illustrateur, chacun
présentant 1’autre. Deux vignettes en symétrie proposent, dans une gémellité troublante,
voulue par Lemoine, les deux hommes dans leur jardin tendant les bras vers un chat.(XI)
Cet effet de miroir doublement exprimé par les textes et les images donne a voir au lecteur
I’affinité des univers qui ont permis le livre. Il y apparait que Lemoine retrouve en Claude
Roy un alter ego, que les deux hommes s’apprécient parce qu’ils apprécient les mémes

choses, et qu’ils admirent I’un comme 1’autre leur création respective.

¥, Roy, Les animaux trés sagaces op.cit., page 12.
! Lettre de Claude Roy a Georges Lemoine, 17 septembre 83.
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Claude Roy exprime cette entente dans un texte ou il mentionne sa campagne et la

Normandie ou vit Lemoine :

« Les mouettes qui ont remontés la Seine emportent vers Georges, en
retournant vers Rouen, une de ces histoires qu’il image comme un sage afin de
rendre les enfants sages comme des images (mais pas trop). Nous nous entendons
entre Ymare et Haut Bout, a vol d’oiseau, a demi-mots, 2 demi-dessins, a cceur joie,
a rire sous cape. Et parfois je ne sais plus, tant on est d’accord et de cceur, qui de

nous eux a imaginé P'histoire et qui I'a imagée. »**

En effet, Lemoine écrit beaucoup, presque autant qu’il dessine et dans la méme

préface il dépeint avec des mots sa vision de 1’écriture de Claude Roy a 1’écriture :

«Par une entrée secréte la sage chevéche pénetre dans la piece silencieuse
et vient se poser sur le dossier du fauteuil, la mésange bleue s‘installe sur son
épaule, le lapin de garenne se dresse au milieu du pouf marocain, le mulot grimpe
sur le bout de sa chaussure, le chat Gricha-Macha ronronne sur ses genoux...
Claude Roy écrit aux enfants, il fagonne le contenu d’un nouveau livre dans sa

. . 03
fabrique d’écriture ! » *

Cette présentation de 1’acte créatif dans une parabole qui situe 1’écrivain au ceeur
d’une alchimie magique, d’une symbiose avec les animaux pose la distance respectueuse
que Lemoine prend avec I’auteur. Puis, soulignant une certaine hiérarchie entre lui et
I’écrivain, il explique aux jeunes lecteurs : « Un dimanche matin, il me téléphone et me dit :
« Georges mon livre est terminé, il s’appellera Désiré Bienvenu, je vous envoie une copie du
manuscrit, vous pouvez commencer les illustrations ! »

Légitimant le travail a deux, ces textes occultent le rdle de 1’éditeur, comme si
I’admiration mutuelle suffisait a produire les livres. La réalité contredit pourtant cette
représentation. Par la suite, certains textes de Claude Roy seront proposés par Pierre
Marchand 2 d’autres illustrateurs**. Les lettres de Claude Roy conservent la trace de ces

difficultés 2 choisir son illustrateur*”.

2pésiré Bienvenu, op.cit., préface, 1998.

3 Ibidem.

49 Jacqueline Duhéme en particulier.

Je n'ai qu’une envie c’est que mon prochain livre soit une retrouvaille. Pierre Marchand fait marcher
Folio junior comme une gare centrale. Je n’ai pas eu mon mot a dire quant aux illustrateurs du livre qui va
sortir : il était composé, illustré et empaqueté avant méme que j’en ai été informé : le prochain livre je le
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En 1991, Lemoine illustre un recueil de poésie pour la jeunesse, La cour de
récréation, qu’il sert avec des petits dessins au crayons de couleurs et une multitudes de
frises et de cadres. La connaissance de I’univers de Claude Roy a facilité la rencontre avec
les textes poétiques. Il semble, 1a plus qu’ailleurs que Lemoine, sans s’effacer, ait travaillé
a la mise en valeur des textes en placant sur les marges et entre les strophes, des éléments,
comme mobiles, qui ont une fonction de signal, accrochant 1’ceil et la pensée et I’ orientant
vers les sens des poemes. Le jeu de 1égereté est ici redoublé, finesse du trait et des jeux
d’équilibre, figures volantes et bondissantes sur les pages, I’ensemble des bordures et frises
dépassant de loin une fonction décorative.

Les deux hommes se sont beaucoup croisés a proximité des éditions Gallimard, ou
Claude Roy avait un bureau et participait au comité de lecture. Le désir de faire un livre
ensemble a sans cesse été vivace, mais les tiches de Claude Roy et les nombreuses
périodes de maladie qui 1’ont affecté jusqu’a son déces, ont reporté puis annulé les projets.
Cependant, I’écrivain a témoigné dans sa correspondance, de facon répétée, de son
admiration pour les illustrations de Lemoine dans différents livres.

L’écrivain estime, en 1993, que Le livre de Moise® est sans doute le plus beau de
ses livres. «Le plus subtil en méme temps que le plus fort. C’est un livre qui a la grice et
cette merveilleuse « économie de moyens » qui fait de petits ouvrages de grands tableaux.
Egoiste, je me dis que j’ai bien de la chance de travailler avec G L et que j’ai une rude envie de
« lui » écrire un texte | »*7

Lemoine qui admire I’écrivain et I’homme, a trouvé chez Claude Roy un « ami
rateur »**® de son travail d’illustration, que cela soit pour ses propres textes ou pour ceux
des autres. Il réagit a la parution de chacun de ses livres et se rend aux expositions de ses
illustrations.

La rencontre artistique entre Georges Lemoine et Claude Roy qui se considerent
tous deux comme des « attrapeurs de poésie »*? tient 2 une familiarité essentiellement

implicite a 1’arriere-plan des livres élaborés ensemble ; plus encore que les réalisations

remettrai sous conditions ! », Lettre de Claude Roy a Georges Lemoine 9 janvier 82 envoyée de chez
Gallimard.

49 p _M. Beaude, Le livre de Moise, op.cit.

47 Courrier de Claude Roy a Georges Lemoine du 29 mars 1993.

%8 Plusieurs courriers de Claude Roy, apres 1990, sont signés «votre ami-rateur », Et en 1996, a propos du
conte d’ Andersen, Le méchant prince, Roy, pour féliciter Lemoine le qualifie de « prince des imagiers ».

499 Lettre de Claude Roy a Georges Lemoine, 5 mars 93.
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communes, ce sont les envies de travail commun et le sentiment d’une forte proximité qui

caractérisent cette rencontre.
B) Une sensibilité partagée avec Rolande Causse

Rolande Causse®®, dont Georges Lemoine a illustré cing livres, est une amie qui
partage son univers ambivalent, ou le deuil et la mémoire alternent comme par
compensation avec un univers lumineux et 1éger.

Leur collaboration s’amorce avec 1’album Mere absente, fille tourmente pour
lequel Rolande Causse a proposé 1’illustration a Lemoine, en 1982, car elle admire ses
couvertures pour Gallimard, ses illustrations des textes de Claude Roy et de Le Clézio™".
La rencontre artistique et amicale avec Lemoine est décrite par Rolande Causse dans un
entretien: « quand « Mére absente, fille tourmente»™ a été accepté,(...) nous en avons
beaucoup parlé, il a cherché a me comprendre ; donc je crois que la, I'amitié est née (...) »
I’empathie de Lemoine avec ses textes s’explique par une capacité a comprendre 1’auteur
et un grand respect du travail créatif de 1’écrivain.

Son texte qui décrit les tourments d’une préadolescente face au manque douloureux
de la mere décédée, fournit a I’illustrateur I’occasion d’un délicat portrait de jeune fille
traité sur un mode hyperréaliste. Une dédicace apparait sur la quatriéme de couverture de
la réédition de 2002 : « A celle, a celui que 'on aime et qui séloigne... » Ce que les deux
auteurs ont choisi d’écrire a deux, apres vingt années d’amitié, témoigne de la thématique
qui domine leur collaboration, la réparation du deuil. Les deux auteurs qui ont quasiment le
méme Aage partagent une enfance marquée par les angoisses de la seconde guerre
mondiale : la mére de Rolande Causse est morte en déportation a deux mille kilometres
d’elle, le pere de Georges Lemoine a été prisonnier de guerre de 1939 a 1945. Depuis,
I’écrivain travaille ce deuil dans une écriture qui entretient la mémoire des disparus de la

guerre et dans une célébration de la vie et de la beauté dans ses recueils poétiques. Georges

59 Rolande Causse publie son premier ouvrage en 1969. Depuis elle exprime sa sensibilité poétique au
travers d’ceuvres pour enfants et jeunes mais aussi d’essais sur la littérature enfantine. Elle amorce en 1992,
un travail d’écriture et de mémoire sur la seconde guerre mondiale avec Les enfants d‘Izieu au Seuil, pour
lequel Lemoine crée une nouvelle couverture en vue de la réédition en 2005.

01 Je regarde toujours longuement les illustrations. J*ai fait Iécole du Louvre quand j’étais étudiante, donc
la peinture est quelque chose que j’aime vraiment. Avec Georges on partage aussi les opéras, les expositions
de peinture méme si on n’y va pas ensemble, on en parle...Les musées sont également quelque chose que je
partage avec lui... Et donc, par rapport aux illustrateurs, j’ai un regard trés poussé sur I'illustration et quand
je veux faire illustrer un livre, je me promene dans les librairies et je fouille. J’aimais vraiment beaucoup ce
que faisait Georges. » Entretien avec Rolande Causse, écrivain, le 26 septembre 2003 a Paris.

2R, Causse, G. Lemoine, Meére absente, fille tourmente, op.cit.
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Lemoine trouve une fois de plus dans les textes de Rolande Causse, une forme
d’expression de ses thématiques personnelles et une écriture qui développe une sensibilité
proche de la sienne, celle d’un artiste tout a la fois angoissé et ébloui par le monde qui
I’entoure. Rolande Causse définit ce qui la touche dans le style d’illustration de Lemoine :
« Une force poétique, une grice, une intériorité profonde et sur le long terme un travail
toujours en recherche, mais il y a vraiment chez Georges et cela n’est peut-étre pas pour rien
qu’on se retrouve sur la poésie, une poétique et j’emploierais le mot sans connotation miévre,
toujours extrémement présente, extrémement. »*

La rencontre prend appui, au-dela des thémes, sur une méme sensibilité et une
forme d’écriture fondée sur le partage d’émotions avec le lecteur, et cela avec des moyens
simples. De Meére absente en 1983 a Oradour la douleur en 2000, mais également pour la
couverture de Sarah de Cordoue, qui reprend le visage d’une fresque « du Fayoum »°%,
I’utilisation de portraits dont le regard interpelle le lecteur, fait place au silence et ouvre
des espaces dans I’énonciation choisie par Rolande Causse. Dans Mére absente, fille
tourmente, I’accumulation de portraits accentue la dilatation du temps voulue par
I’écrivain, les gros plans sur les yeux ou les levres closes développent le silence de
I’attente : « Assise sur les marches devant la porte, Anne attend la nuit. Recroquevillée. ( ...)
Elle demeure attentive. ...» ou « Au jour je préfere la nuit, pense-t-elle, lorsque le temps glisse
avec lenteur. J’attends, j’attends » La succession de portraits dans des postures installe la
focalisation sur I’intériorité du personnage et laisse dans I’ombre les temps du texte ou
I’héroine communique avec les autres (XII). La grand-mere, ses amis et la maitresse de
classe, absents des images, restent dans un arriere-plan lointain. Puis quand 1’héroine,
apres une journée d’attente, communique enfin avec son étoile : « Ses yeux s’agrandissent
encore, envahis par tous les mots, toutes les phrases qu’elle doit lui dire. Elle chuchote
longtemps. Elle susurre les mots doux, des mots pour maman, des mots de maman... »
Lemoine présente I’adolescente de profil puis de dos, plus dynamique.

Accentuant le repli du personnage sur lui-méme, le visage de 1’adolescente se
ferme au cours du récit et le regard se détourne vers un hors champ qui rompt le lien avec
I’extérieur. Comme extraits d’un cahier, des dessins et des textes d’enfants accentuent

encore l'intériorité du personnage en proposant I’expression des tourments de 1’héroine.

503 Réponse a la question « Comment définiriez-vous le travail d’illustration de Georges Lemoine ? »

Entretien du 26 septembre2003.
3% Fresque égyptienne du 1112 sizcle.
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Seule une planche ou chaque personnage a les yeux clos, montre le pere étreint par la
fillette, face a la photographie de la mere disparue. Lemoine amplifie un rapport pudique

au corps et aux sensations physiques qui ont ici liées au secret des émotions :

«Une aréte de ciment irrite sa peau, entame sa chair. Elle insiste
longuement. Une petite plaie est en train de naitre...Se faire mal. Encore. Jusqu’a
la blessure. (...) Elle sent la brélure de sa cuisse contre le tissu du pyjama. Un

imperceptible sourire se dessine sur son visage »

Les postures statiques du corps dont la blancheur des vétements renforce
I’impression de désincarnation, sont pourtant représentées de facon tres réaliste. « Sur le
texte de Rolande Causse un travail particulier a été entrepris, qui devait conduire a un dessin-
reportage extra-sensible, vrai et précis. Seule attitude possible, lui semblait-il en regard des
mots, de leur poids. »% L’usage du contrepoint mis en ceuvre dans ces planches par
Lemoine — réalisme du trait et désincarnation par la palette de couleurs claires - accentue la
poésie du texte et I’ambivalence de 1’héroine.

La sensibilité de I’illustrateur a la gravité des sujets et au poids de certains mots est
traitée toujours en contrepoint avec la 1égereté des techniques et une pudeur dans les choix
figuratifs. C’est ce qu’apprécie Rolande Causse: « Il y a une Grice la aussi avec une
capitale, car il va trés trés profond, dans une intériorité de Iétre, il sait représenter les
personnages avec une force et une sorte de complétude... (...) Intériorité profonde, grace,
force poétique... », répete-t-elle, interrogée sur sa perception des images de I’illustrateur.

Ce sont ces qualités réceptives qui ont amené quelques années plus tard Rolande
Causse 2 proposer A nouveau un texte a I'illustrateur. Dans Oradour la douleur’®, pour
lequel les deux auteurs se sont rendus dans le village a la rencontre des survivants, 1’un et
I’autre ont associé leur sensibilité pour témoigner du massacre du 10 juin 194437

L’illustrateur pose entre les pages des aquarelles 1égeres cernées a la plume jouant
avec la page blanche et fait le choix d‘un vocabulaire soutenu par des mises en relation
symboliques, presque allégorique, comme la botte du soldat écrasant le coquelicot ou cette

main d’enfant tendue au dessus du brasier. Parmi les illustrations, comme autant de

305 Texte de quatriéme de couverture de I’édition de 1983.

% Ce livre est dédié a la mémoire des deux cent cinq enfants d’Oradour sur Glane, parmi les six cent
%uarante deux habitants tués et briilés par les SS.

7 Ce livre, édité par Syros jeunesse, a été financé par le Centre de la mémoire d’Oradour-sur-Glane et du
Conseil général de Haute Vienne, la bibliothéque de Limoges et le ministere de la défense.
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photographies anciennes (datées pour certaines), les portraits ou les images des soldats sont
traités avec des choix énonciatifs qui associent le lecteur au plus prés du récit et
communiquent I’engagement personnel de I’illustrateur ; nous reviendrons sur cet aspect
dans la troisieme partie.

Georges Lemoine s’investit dans ce texte a titre de témoin et de co-narrateur : le
texte manuscrit entre guillemets dans la planche du «jeune Robert en fuite », laisse
entendre une voix qui pourrait étre celle du jeune Georges 4gé de presque neuf ans le 10
juin 1944. L’intensité et la rareté de cette image résident dans le fait que le personnage est
en mouvement vers le lecteur et que I’expression de son visage exprime la panique, ce qui
est tres rare chez lillustrateur. Ce garconnet, témoin de 1’éveénement, qui survit au
massacre en fuyant, donne la mesure référentielle et historique de ce récit en établissant un
lien avec les propres souvenirs d’enfance de Lemoine, échos chez le narrateur
d’aujourd’hui.

Une grande pudeur dans la communication de leurs émotions lie les deux auteurs
du livre : ils utilisent tous deux, en symétrie mais dans leur code respectif, des procédés
forts pour communiquer leur émotion. Rolande Causse utilise la scansion poétique et
I’effacement de la ponctuation en scindant le texte en plusieurs parties : « La prose pour le
printemps 1944 a Oradour ; la prose poétique pour I'aprés-midi du 10 juin et les jours qui
suivirent ; La poésie non ponctuée — presque le blanc du silence —afin d’évoquer les traces de
Pabsence.» ™ De son coté, Georges Lemoine accompagne la partie non ponctuée de
dessins de ruines désertes renforcant le silence et 1’absence induits par le texte poétique et
I’énumération d’objets abandonnés par les victimes. Nous avons déja eu 1’occasion de
souligner que les lieux abandonnés touchent Iillustrateur qui établit une relation
particuliere avec les traces de mémoire et de vie, plus qu’avec ’activité présente, portée
par un quartier, une ville un coin de campagne.

Autre point de rencontre entre les deux auteurs, la prédominance de la lumiere
comme simple symbole de la vie, du souvenir des disparus : I’étoile — mere de la jeune
Anne «petite brillance unique qu’elle distingue entre toutes », et le dernier mot du texte

poétique d’Oradour :

« Deulil infini

impossible oubli

598 postface de Rolande Causse.
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a peine s’exhale un souffle

a peine tremble une lumiére»

Lumiere que Lemoine n’illustre pas « littéralement » mais qu’il donne a voir dans
son utilisation du blanc de la page ou dans la lumiere qui habille les personnages : les
vétements de la fillette a la poussette nimbent la page d’une lueur, unique blancheur au
ceeur d’une série de pages éteintes.

Lemoine réalise Un traitement comparable de la lumiere dans I’illustration de
poemes pour les recueils édités chez Actes sud. Dans Couleurs, lumieres et reflets, le
lexique lumineux utilisé par Rolande Causse domine celui de la perception visuelle et
Lemoine intervient alors en contrepoint par le jeu d’harmonies colorées et de themes
graphiques. Utilisant encore le détour pour accompagner 1’explicite, Lemoine ne représente
jamais la source lumineuse mais il fait irradier la lumiére de I’'image par I’emploi de la
transparence de 1’aquarelle, d’une palette chromatique vive et des effets de calque. Alors
que Rolande Causse utilise la répétition de ce champ lexical, ses images nimbent le texte
d’une luminosité permanente.

Dans la préparation commune des livres, Rolande Causse qui avoue étre davantage
une contemplative qu’une grande technicienne, n’intervient pas dans les choix de
I’illustrateur : «J’aime connaitre (Iillustration et la technique) mais ce n’est pas ce qui
m’importe le plus, je fais confiance a artiste qu’est Georges, je sais qu’il peut utiliser avec les
pastels, les crayons de couleurs, une autre technique, s’il faisait des papiers collés je lui ferais
confiance, a lui surtout... » L’écrivain qui a une formation en histoire de 1’art apprécie la
qualité technique des images de l’illustrateur mais il semble que ce soit la capacité de
Lemoine a interpréter les textes a partir de procédés sans cesse renouvelés qui la surprenne.
L’auteur remarque surtout dans les illustrations les différents niveaux de sens que ce
lecteur particulier lui renvoie de sa perception des textes. La satisfaction vient du sentiment
d’étre comprise dans ses intentions — explicites et implicites - et dans certains aspects

moins conscients révélés par la réceptivité de I’illustrateur.

«(...) car il y a I’écrivain et derriére un premier niveau, un deuxieme niveau,
etc. et des fois on se cache complétement, des fois méme on ne connait pas tous
les secrets de ses écrits, mais il y a quand méme tous ces niveaux la. Et avec
Georges, je crois qu’on avait déja franchi des niveaux qui ont fait qu’une amitié¢

s’est installée, et qu’apres elle s’est développée, ... »
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Ces différents niveaux de compréhension qui passent ici par une rencontre in vivo
et des échanges qui completent I’interprétation des textes, fondent une relation nécessaire a
Georges Lemoine pour confirmer la symbolique qu’il choisit pour le texte et pour traduire

I’émotion de sa lecture.

C) Pierre-Marie Beaude : un interlocuteur

. . A . . . 5
La rencontre puis la relation d’amitié de Lemoine avec Pierre-Marie Beaude ” se

sont développées autour de trois livres édités par la maison Centurion jeunesse entre les
années 1980 et 1990. Ces livres sont nés d’un projet d’édition pour la jeunesse des textes
de la Genese. En effet, P.-M. Beaude élabore un véritable récit, qui prend valeur de glose,
pour accompagner les passages traduits des textes de la Genese et Georges Lemoine
construit ’ensemble des images dans le méme esprit. Le récit présente le texte biblique
dans le cadre d’un emboitement de récits, d’une énonciation en écho’'’.

C’est la parole des bergers du désert qui porte le message de la Genese : un pere

enseigne a son fils le monde, Dieu et la religion en contant jour apres jour un passage

différent au milieu du désert, entouré par les animaux de leur troupeau.

«Midi. Eliezer et son fils Jonathan ont choisi le creux d’un rocher pour se
protéger du soleil. Les chevres et les moutons sont allongés, le souffle court ; leurs
flancs se soulevent en rythme saccadé. Lair vibre sous effet de la chaleur, et le
contour des choses devient flou. Les pietres, les bétes, tout se met a danser.

. N N 511
« Raconte moi les plantes » demande Jonathan a son pere... »

Georges Lemoine a fait un voyage dans le Neguev en Israél pour préparer son
illustration du Livre de la création. Cette plongée géographique dans un paysage mythique
est également un point de rencontre avec 1’écrivain qui a parcouru de nombreux déserts
dans le monde. Georges Lemoine confirme son engagement pour ce livre dans un entretien

avec C. Raison, éditeur de Centurion jeunesse :

59 pierre-Marie Beaude (1941- ) écrivain, il est I'auteur de nombreux textes religieux pour la jeunesse, de
romans chez Flammarion et chez Gallimard jeunesse, et de textes pour adultes. Docteur en théologie, licencié
de I'institut biblique, il est professeur a I'université de Metz. Il enseigne également au Canada (Université de
Laval, Québec). Il est spécialiste du judaisme ancien et des origines du christianisme. Il connait le grec, le
latin, I’hébreu, I’araméen et pratique 1’allemand, 1’anglais et I’italien.

3101 es illustrations de ces trois albums seront analysées dans la quatriéme partie.

S Le Livre de la création, page 15.
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« Au mois d’avril 1986, le livre était commencé depuis févtier, je voyageais
en Israél avec lintention de traverser le Néguev. 1 le fallait. Comment étre vrai
sans cela ? (...) Si vous saviez, ces pietres, ces fleurs aux creux des rochers, cette
lumiere, cette douceur ! Le sens irréversible des choses. Clest la que je devais
reconnaitre mon livre, mes personnages : Jonathan, Eliezer. Nous nous sommes

, S . 512
trouvés. Oui, j’aime le désert ! »

Au-dela de la thématique religieuse, les deux styles sont réunis par la dominante
des paysages désertiques ainsi qu’un style épuré et une syntaxe poétique rythmée par des
métaphores.

Pour 1la monographie de Georges Lemoine, Pierre-Marie Beaude a rédigé une lettre

dans laquelle il définit les éléments qu’il apprécie dans son illustration :

«Je ne saurais trop énumérer, dans I’espace de cette lettre, ce qui, en vos
illustrations, me lave le regard. (...) Je recois votre travail comme un cadeau, pour
moi, pour le lecteur, et un cadeau ne se détaille pas. Par la magie de votre art, ce
texte que j’ai écrit me devient autre. Il m’arrive dans un ouvrage qui n’est pas le
mien et que japprends a découvrir comme on le fait d’'un pays, avec grand soif

513
d’aventure. »

L’affinité s’est construite, ici encore, sur une admiration mutuelle et sur la
possibilité pour I’'un comme pour I’autre d’exprimer I’intention commune avec des moyens
comparables. Avec le souci d’étre lisible et clair tout en construisant de beaux livres, G.
Lemoine et P.-M. Beaude ont bati un style commun. « Voila donc ce Livre de la création.
1l respire I’harmonie. Texte et illustration entretiennent une complicité des plus rares » '*.

L’écrivain apprécie 1’économie de moyens, la précision référentielle et I’efficacité
du style graphique de I’illustrateur. Cela «a de la force par le fait que cela n’est pas
anecdotique, cela touche a quelque chose de (je n’aime pas trop le mot) « symbolique » ; donc
je ne vais pas lutiliser, mais cela touche a de anthropologique, c’est trés construit... » ' dit-il
plus récemment d’une couverture réalisée par ’illustrateur pour la réédition d’un de ses

romans, Issa, enfant des sables.

*12 Ipidem, « Questions de C. Raison 2 Georges Lemoine », postface, page 47.
B, Lemoine, La terre, I’eau, le ciel, op.cit, page 110.

> Ibidem.

315 Entretien du 8 décembre 2003.
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Pour Le livre de la création en 1987, Le livre de Jonas en 1989 et Le livre de Moise
en 1992, les deux auteurs communiquent régulierement par courrier, par téléphone ou en
téte a téte pour échanger sur les textes et les images. Pour le premier livre, les échanges
avaient lieu essentiellement dans le bureau du directeur artistique de Centurion pour
rectifier le rythme de la séquence d’images ou poser le probleme de la nudité de certains
personnages. Les échanges ont été beaucoup plus denses avec Le livre de Jonas pour
lequel 1D’écrivain a explicité ses choix d’écriture pour que [Iillustrateur puisse

éventuellement en accentuer certains aspects.

«La jai le souvenir d’'une belle collaboration ou on discutait par téléphone
ou a Pécrit, sur le texte et aprés il faisait ce qu’il voulait; Je lui disais soit par
téléphone soit par écrit, un petit peu comment j’avais construit le texte. Je lui
expliquais que dans ce récit la je mettais en valeur le code de la descente par
exemple, (...)le second code que je voulais souligner c’était le rond, « I'algue
m’entoure », (...) puis il est avalé dans le grand poisson, tout cela c’est le résultat de
son art et en méme temps, il y avait une discussion pour lui dire comment je vois

516
les choses. »”

Le dialogue et les éclaircissements stylistiques de 1’écrivain n’ont cependant pas
produit de redondance ni de surcodage peut-étre parce qu’ils concernaient les niveaux
symboliques. Les échanges ont abouti a une collaboration harmonieuse qui met en relation
des procédés allégoriques des textes et ceux de I’illustration, la puissance des symboles du
récit biblique et les paraboles. Les propositions graphiques de Lemoine ont exploité les
pistes que I’écrivain donnait par ses choix d’écriture sans provoquer de redondance ni de
complexité superflue.

P.-M. Beaude note cependant son doute concernant la représentation de Jonas que
propose lillustrateur : « Mon personnage qui était plutdt un petit bonhomme hargneux,
rigolo et coléreux et 12 il en a fait une sorte de vieux sage... » Il semble que I'illustrateur se
soit projeté dans le personnage et que son autoportrait se soit substitué a la description que
construisaient les éléments du texte.

En fait, ces projets avec P.-M. Beaude et Centurion jeunesse lui offrent 8 Lemoine

I’occasion d’une création tres personnelle. Non seulement il élabore la maquette des

31611 a des spirales presque dans toutes les images du Livre de Jonas : les coquillage, les tourbillons, le corps
du gros poisson, les vagues, les cornes du bélier Chouv dont le nom signifie « revenir ».
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albums et des images mais il investit ces textes de fagcon importante par la possibilité que
lui donne les textes bibliques de travailler directement sur la notion de divin. Si le theme
chrétien et la relation au divin seront analysés dans la derniére partie, il est déja possible ici
de comprendre ce qui s’est joué dans cette rencontre et dans la complémentarité du travail
créatif autour de ces livres. Pour Pierre-Marie Beaude, Lemoine a ouvert un univers
d’images :

« Cela a été pour moi, une grande initiation a la technique de dessin et a la
facon dont les illustrateurs travaillaient et aussi, au dialogue avec eux. Et avec
Georges, cela a été une relation privilégiée parce que c’est lui qui s’occupait du Livre
de la création. Ce qui m’avait frappé, c’est cette sorte de qualité technique et cette
capacité a, je n’ose pas dire sublimer, a ne pas « mimétiser » le réel avec des
personnages assez hiératiques ; donc j’ai découvert cela... On avait eu une réunion
de travail avec le rédacteur en chef... et je me souviens qu’il travaillait beaucoup le

517
rythme. »

Les ensembles d’images composent pour chacun des livres une séquence rythmée
et sophistiquée dans le choix des couleurs auxquelles P.-M. Beaude est trés sensible. En
effet, il apprécie particulierement certains tons employés par Lemoine, peut-étre parce que
son écriture est treés visuelle, souvent méme guidée par une mémoire géographique. Il
semble donc compréhensible que 1’écrivain, bercé par les grands textes bibliques, amateur
de peinture classique de son propre aveu, apprécie la mise en espace de ces récits par
I’illustrateur. Alors qu’il déclare « construire I'espace avant le temps dans son travail
d’écriture », il note avec une certaine surprise I’efficacité de la série répétitive du paysage
de création du monde pour sept planches de I’album correspondant aux étapes de la
genese. Cependant, ’admiration de 1’écrivain ne porte pas tant sur la technique de
I’illustrateur que sur sa sensibilité. « Cette hésitation-la [comme si la réalité refusait de se
laisser enfermer dans le style, protestait de sa matérielle pesanteur,] est 2 mes yeux de 'ordre
de la grice. 318 Méme si I’auteur admet que tous ses romans ne conviendraient pas au style
d’illustration de G. Lemoine, peut-tre parce que son écriture « profane » est dominée par
une certaine sensualité, il considere que cette rencontre est une des plus intéressantes de sa

carriere d’auteur. « (...) a la recherche d’un illustrateur, j’ai rencontré un ami trés chet. »

317 Entretien avec P.-M. Beaude, 8 décembre 2003.
18, Lemoine, La terre, I’eau, le ciel, op.cit.
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Pour Georges Lemoine, la collaboration avec P.-M. Beaude a marqué un tournant
important dans son illustration car tout en le liant & un écrivain cultivé avec lequel il
partage de nombreux centres d’intéréts, cela Iui a permis de créer des illustrations tres
modernes a partir d’'un des plus anciens textes du monde. Nous reviendrons dans la
quatrieme partie sur I’importance des themes religieux, de la représentation du sacré et des
mythes dans I'illustration de Georges Lemoine. Mais si I'illustrateur accéde grice a cette
collaboration a un univers mythologique et universel, il est placé dans une situation de
création assez libre parce que le contexte de l’illustration se fonde sur une réécriture
moderne a destination d’un jeune lectorat. Loin de subir le poids d’une tradition
d’illustration de la Bible, il apprécie la liberté de représentation que lui laissent 1’éditeur et
I’auteur. De plus, en travaillant avec P.-M. Beaude a partir du texte méme, il approche un
aspect qui le fascine dans I’écriture : « Un nouveau livre a illustrer, c’est avant tout le
bonheur, un éveénement (...) c’est aussi la quasi-certitude de pouvoir accéder a la chambre
intime, le salon caché, centres de la demeure que constitue 'ceuvre. » Lemoine cherche dans
ses relations avec les auteurs a toucher aux mysteres de la création et ces rencontres

répétées autour d’un livre en création nourrissent autant sa créativité que son écriture.
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essentielle dans la carriere d’illustrateur de G. Lemoine. Les exemples de sa collaboration
créative avec Claude Roy, de son amitié avec Rolande Causse et Pierre-Marie Beaude
peuvent aider a la compréhension d’un phénomeéne qui éclaire 1’ensemble des livres
illustrés, ceux d’auteurs proches de I’illustrateur comme d’autres plus lointains avec lequel
la relation par lillustration s’est fondée exclusivement sur le travail des textes. Les
relations de confiance réciproque et les exigences équivalentes concernant 1’élaboration
d’un livre sont des facteurs favorables a 1’illustration de Lemoine. Pour certaines ceuvres,
la compréhension de D’artiste est stimulée par ’univers personnel de I’auteur, par un
rapport a la création dont il percoit la proximité. Il retrouve ainsi chez 1’autre une part de ce
qui le constitue : imaginaire, univers de référence, choix rhétoriques et symboliques.
Claude Roy, avec sa justesse et sa facétie, a utilisé 1’expression « mariage d’ames » pour

décrire sa relation créative avec Georges Lemoine :

« Samedi Claude Roy m’a téléphoné pour me dire combien il avait aimé
mon illustration pour couverture « Folio » de son livre « I’ami lointain »** Mariage
d’ame m’a-t-il dit. Je me sens en proximité d’ame, c’est vrai, comme cela m’est
arrivé avec le Wang F6 (de Marguerite Yourcenar) comme cela m’est arrivé avec
Lullaby de Le Clézio. Claude Roy me parle de mon dessin « chinois » - d’esprit et
d’ame ? Si cela pouvait se produire a chaque - pour chaque dessin « fait » - servant
d’illustration ou de couverture a un roman ! I’image commandée par I’éditeur doit
remplir cette fonction au plus juste. L’illustrateur doit savoir ce quil fait et
comprendre au plus sensible ce qu’il a lu afin d’étre, comme vient de me le dire

. A 520
Claude Roy, en mariage d’ame avec 'auteur. »

Ce lien explique la nécessité pour I'illustrateur d’une fidélité dans 1’illustration ;
quand il s’est emparé d’un univers en investissant les textes de I'auteur, il aspire a
prolonger ce lien fusionnel en renouvelant 1I’expérience créative. Tel est aussi le cas pour
les textes de Yourcenar, Le Clézio, Tournier, écrivains avec lesquels Lemoine n’a pourtant

pas développé de relations amicales. Pour des auteurs plus anciens comme Oscar Wilde ou

319 Cette couverture (image) fut choisie pour représenter le travail de couverture pour Folio de Lemoine dans
un porte-folio édité par Gallimard pour les vingt ans de la collection.
520 1 emoine Georges, carnet 66 (19 février 90).
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Hans Christian Andersen, I’illustrateur tente de nouer des liens privilégiés par les projets
de « beaux » livres®*".

Tlustrer implique donc pour Georges Lemoine une relation spécifique avec les
ceuvres et avec les écrivains : la relation qui s’élabore entre I’artiste et ’ceuvre a illustrer
dépasse la performance technique ou méme la seule capacité a entrer dans I’univers d’un
autre. En effet, la culture et les recherches personnelles dont témoignent les carnets de
Lemoine autour de I’illustration démontrent que la richesse de son propre univers artistique
est aussi essentielle a la création que sa compétence a entrer en communion avec 1’ceuvre
d’un autre créateur. Pour Georges Lemoine, l’alchimie produite entre 1’affect et
I’imaginaire des deux auteurs est un des aspects essentiels de la création d’un livre illustré.
L’ensemble de son travail d’introspection artistique et de recherche esthétique vise a
comprendre et a maitriser cet aspect assez énigmatique.

Cette affectivité intervient dans la lecture particuliere que fait I’illustrateur et cela
explique la production d’une illustration hypersensible, en adéquation avec les univers des
écrivains. Au cours des années, cette identification aux auteurs et la fréquentation des
textes a illustrer, I’ont conduit a s’engager dans une écriture personnelle assumée et a se
forger une culture littéraire contemporaine trés cohérente avec son travail d’illustration. La
personnalité artistique de Lemoine telle qu’elle s’exprime dans sa recherche personnelle et
dans ses carnets, prédétermine les univers avec lesquels il peut entrer en harmonie. Ainsi,
Lemoine choisit de plus en plus fréquemment les textes et les auteurs au lieu d’étre
contraint de devoir accepter les choix des éditeurs.

Cependant, il ne faut pas négliger le role de I’éditeur dans les rencontres de
Lemoine avec les écrivains. Un de ses roles est en effet de mettre en relation auteurs et
illustrateurs : il affirme dans cette capacité a associer deux personnalités, deux sensibilités
et deux intelligences créatives, sa conception du livre a faire L’éditeur se doit de
développer une sensibilité et une intelligence pour anticiper et favoriser des « mariage
d’ames » qui aboutiront a des textes illustrés harmonieux. Il doit avoir I’intuition et la
compréhension des univers des artistes et des associations possibles. Cela dépasse la
simple association de techniques et de formes car il doit envisager la création de

Iillustrateur et la lisibilité de I’ensemble dans une harmonie accessible au public tout en

521 s34 Lgl < . .

On peut considérer que les créations récentes d’albums comme Le prince heureux et La petite marchande
d’allumettes ont donné 1’occasion a G. Lemoine - dans les préfaces, postfaces et dans les images mémes - de
célébrer et signaler ses liens particuliers avec ces écrivains.
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laissant dans cette association esthétique une part a 1’énigme de I’ceuvre. Au-dela des
compétences graphiques, la grande qualité que de nombreux écrivains reconnaissent a
Lemoine, tient dans sa capacité a entrer dans un « mariage d’ames » avec les auteurs des
textes qu’illustre tout en maintenant un univers personnel trés singulier. Ce « mariage
d’ames » repose sur une proximité, ou une affinité, entre I’imaginaire de I’un écrivain et
celui de I’illustrateur mais également sur la capacité de Lemoine a produire un systeme
iconographique trés personnel & partir d’un texte sans dénaturer celui-ci. Cette
compréhension « au plus sensible » passe par la reconnaissance d’un référent commun -
affectif et imaginaire - et par une affinité entre les formes textuelles et ses propres mots,
ses propres pensées. La créativité de Georges Lemoine se déclenche donc a certaines
conditions et de maniere privilégiée pour certains textes.

Quand Claude Roy reconnait dans le style de Lemoine qu’il « habite chez lui », il
signifie qu’il a trouvé dans la création de ’illustrateur les traces d’une interprétation qui
pourrait étre celle du « Lecteur Modele » selon la définition qu’en donne Umberto Eco
soit : « un lecteur capable de coopérer a 'actualisation textuelle de la facon dont lui, Pauteur,
le pensait et capable aussi d’agir interprétativement comme lui a agi générativement. » 22 Les
spécificités de la lecture et de la création de Georges Lemoine produisent une qualité
d’illustration qui résulte d’une exploration des différents aspects des ceuvres littéraires.
Ainsi, apres avoir décrit les aspects personnels du travail de I’illustrateur, il convient que
nous abordions les analyses des livres eux-mémes pour poursuivre la compréhension de ce

qui s’élabore dans la création d’images de Georges Lemoine pour des textes de littérature.

522U. Eco, Lector in fabula, op.cit., page 68.
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Troisiéme partie - Illustrer la littérature : révéler une oeuvre

Georges Lemoine définit son intervention dans le cadre professionnel déterminé par
I’éditeur, dans une relation privilégiée aux auteurs et a leurs ceuvres, mais en quoi consiste
cette création d’images au service d’une ceuvre littéraire ? La question dépasse la simple
combinaison de techniques et de formes. L’illustrateur doit envisager sa création d’images
comme un éclairage de 1’ceuvre qui s’unit au texte harmonieusement sur un plan
esthétique. L’illustrateur développe pour cela la capacité d’entrer dans une relation
quasiment « gémellaire » avec 1’auteur du texte. Mais ce jumeau s’empare exclusivement
de la partie du texte qui agit sur sa sensibilit¢ et son émotion, proposant toute sa
compréhension subjective du texte et de son interprétation. Tout le travail d’élaboration du
co-texte prend source dans la lecture par Lemoine et dans sa capacité a comprendre les
ceuvres.

L’illustrateur, en amorcant le processus créatif dans la lecture, s’approprie une
partie du texte. En cela, il ne différe pas de tout autre lecteur, mais il est probable que cette
lecture s’opere selon un double processus de réception et de création, et que les
mécanismes d’identification et de construction d’une interprétation du texte sont investis
d’une charge émotive et intellectuelle spécifique, due a la contrainte d’une production
future d’illustrations. Il est possible de comparer la réception de I’illustrateur et celle du
traducteur qui développe un travail de lecture spécifique sur de nombreux niveaux et tient
compte de la démarche créative de I’auteur du texte avant d’opérer les choix qui guideront
sa mise en forme dans la langue cible. Méme s’il ne peut y avoir qu’une analogie partielle
entre ces deux transpositions parce que les codes de création sont différents - intra-
sémiotique pour la traduction et inter-sémiotique pour I’illustration - et que I’illustrateur ne
reconvertit en image qu’une part du texte et non 1’intégralité, il est envisageable que
I’élaboration du sens dans la lecture s’appuie sur un processus initial comparable. Il s’agit
de comprendre 1’autre - 1’auteur et ’ceuvre - et de choisir des éléments signifiants pour
traduire sa pensée, son univers, sans trahir ses choix énonciatifs ou rhétoriques. Dans les
deux opérations le travail de compréhension est ambitieux quant au respect de la démarche

de I’auteur, et exigeant dans la communication au lecteur d’une authenticité de 1’ceuvre. A
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la lecture des réflexions de Paul Ricceur™™, les questions qui touchent 2 cette part complexe
et mystérieuse du travail du traducteur peuvent sur différents aspects - hors des relations de
langue a langue - nous aider dans une réflexion sur I’illustration : dilemme entre fidélité et
trahison de 1’ceuvre, renoncement a I’impossible traduction parfaite. L’étude des
thématiques des textes et de I’écriture de chaque auteur nous servira a mettre en évidence
les choix plastiques et sémantiques de Lemoine et a comprendre ce qui guide sa sélection
des éléments a illustrer.

Un des objectifs de I’illustrateur est de faciliter I’acces du lecteur au texte pour - le
jeune lecteur le plus souvent - et un autre de collaborer a 1’ceuvre de 1’auteur : le paradoxe
est donc de « servir deux maitres ».*** Il est indéniable que le travail du traducteur dépasse
le transcodage de langue a langue et passe bien par une appropriation et une re-création du
texte. Nous pouvons considérer de la méme maniere le texte illustré comme un « autre »
texte dont les modalités de signification sont modifiées par son redécoupage et son
« mariage » avec les planches illustrées. C’est fort de cette conviction que Georges
Lemoine travaille sur une conception globale du livre, ce qui implique qu’en produisant un
rythme, une harmonie poétique du texte et des images, il élabore une nouvelle ceuvre. Il est
envisageable que cela soit ce qui définisse une bonne illustration. Il semble que plusieurs
criteres permettent de critiquer et d’évaluer une traduction. Il est possible tout d’abord
d’évaluer la traduction de I’ceuvre en elle-mé&me par rapport a sa cohérence interne et a
I’ensemble de la création de 1’auteur, mais aussi de la confronter a une nouvelle version du
texte traduit qu’elle soit effectuée par un traducteur différent - ou par un méme traducteur -
ce qui dans le cas de I’illustration correspondrait a des réillustrations par un méme artiste.
La méthode semble donc transférable dans le domaine de I’illustration. L’illustration de
Lemoine porte majoritairement sur des ceuvres originales contemporaines, il est impossible
de trouver des versions illustrées par d’autres artistes. Seuls les contes d’ Andersen et de
Wilde peuvent permettre cette approche mais la grande quantité de rééditions et de
nouvelles illustrations ne permet pas de comparaison probante. Il se trouve, par contre, que

Georges Lemoine a élaboré, a plusieurs reprises, une seconde version de I’illustration d’un

23 p, Ricceur, « Le paradigme de la traduction », Esprit n°® 253, « La traduction un choix culturel », Paris,

Revue internationale, juin 1999, page 15.

2%« Franz Rosenzweig a donné a cette épreuve [le probleme de la traduction] la forme d’un paradoxe :
traduire, dit-il, c’est servir deux maitres, I'étranger dans son étrangeté, le lecteur dans son désir
d’appropriation. Avant lui, Schleiermacher décomposait le paradoxe en deux phrases : « amener le lecteur a
auteur », « amener [’auteur au lecteur. » ibidem, page 15.
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texte. C’est le cas pour le texte Peuple du ciel de J.-M.G. Le Clézio, en 1990 pour les deux
versions, de L’enfant et la riviere de H. Bosco, en 1976 et 1979 et du conte d’ Andersen La
petite fille aux allumettes illustré en 1978 et en 1999. Ainsi son travail sur I’ceuvre évolue
et fait apparaitre des pistes de lecture différentes. Il est donc possible par ces trois textes de
confronter le nouveau jeu d’illustrations au précédent, a I'instar de la confrontation d’une
nouvelle traduction d’un autre traducteur. Georges Lemoine a été amené a un travail de
réinterprétation de ces ceuvres par la reprise d’une élaboration d’images avec des
contraintes éditoriales différentes. Ces nouvelles versions permettent la mise en évidence
des interprétations différentes.

Dans son processus de compréhension, 1’illustrateur s’approprie le texte de 1’auteur
et « traduit » par ses choix une pensée inspirée par le texte. L’analogie avec la traduction
trouve ici sa limite. Le concept de « traduction de la langue en images » convient peu et
n’apporte que peu d’éléments pour appréhender ce qui s’élabore dans I’illustration, si ce
n’est que la compréhension est fondée, pour une part, sur le déclenchement d’images
mentales par le traitement cognitif des signes écrits. Il est donc logique de considérer que
la qualité de la lecture de I’illustrateur intervient dans ses choix créatifs et dans sa création
des illustrations d’un texte.

Les émotions que la lecture suscite et les images mentales qu’elle provoque,
guident une perception pas toujours consciente des choix d’énonciation, du travail de la
langue et des figures rhétoriques. Le lecteur particulier qu’est I’illustrateur sait transformer
ces €léments de compréhension en inspiration créative.

Par sa pratique créative de lecture sous contraintes, Georges Lemoine qui dit n’étre
pas un grand lecteur ni un spécialiste de littérature, a développé progressivement un gofit
des textes, puis des affinités avec 1’écriture. Sa posture de lecteur spécifique I’inscrit dans
un statut de co-auteur et lui fait ainsi prendre en charge, sur le plan émotif, imaginaire et
narratif, une part du texte. Cet engagement qui est peut-étre celui de tout illustrateur
littéraire, affine sa sensibilité aux textes tant dans sa réception focalisée sur les creux du
texte, les « blancs » laissés par 1’auteur, que sur les grands axes qui fondent les ceuvres.
L’illustration de Lemoine tente tres clairement, de proposer un contrepoint symbolique a la
narration, méme si « Il y a un c6té narratif auquel on ne peut pas échappet. Plus cela va, plus
j’ai envie que les choses soient comme cela: dans la lecture, je vais presque détacher du

contexte une ombre un reflet, une béte et c’est cela qui est intéressant... quelque chose qui va
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acquérir une force...»”> La part du narratif que Dillustrateur retient du texte établit la
nécessaire référence qui implique une reprise des personnages et de certaines actions mais
illustrer ne se résume pas a cette représentation iconographique des événements du texte.
Lemoine travaille a accorder dans ses illustrations plus de présence a des détails infimes ou
a des éléments qui pourraient paraitre décoratifs comme des éléments naturels, des traces
de pas ou des ombres qu’a la représentation des lieux ou des personnages mémes. Cette «
force » accordée dans la lecture a des éléments accessoires ou hors-champ semble fonder
une illustration «en contrepoint » et elle permet de poser la question: «qu’est-ce
qu’illustrer ? ». Les différentes réponses que proposent les évolutions mémes du style de
Lemoine comme la multiplicité des styles de ses contemporains laissent penser qu’une
illustration se construit par une compréhension de 1’ceuvre sur plusieurs niveaux ainsi
qu’une aptitude a saisir dans les récits autant ce qui doit étre souligné par la reprise dans
I’illustration que les espaces a ne pas occuper par I'image. C’est ce qui caractérise le
savoir-faire d’illustrateur de Lemoine est une intuition du contrepoint et de la mise en relief
d’éléments de 1’ceuvre ainsi qu’une capacité a ne pas « illustrer » au sens redondant - ou
péjoratif- du terme.

La prise en charge d’une part du texte sous sa forme imprimée, sous les différents
aspects de la narration et dans son implicite est passée au filtre de la subjectivité et de la
culture contemporaine de 1’artiste. Le traitement du sens du texte restitue au lecteur une
part extrémement épurée de la lecture de I'illustrateur avec une figuration qui ouvre des
espaces de pause et de réverie dans la lecture. Lemoine, par sa mise en image, tend a
«amener le lecteur, celui qui regarde, a une attention beaucoup plus soutenue que dans la
plupart des albums » % La production d’illustrations ne semble donc pas avoir pour seul
objectif d’aider a la compréhension, mais également d’accompagner et stimuler
Iinterprétation en proposant une partition rythmée, des contrepoints et des espaces pour
réfléchir le texte. Dans une posture de lecteur treés créative, Lemoine joue avec les
« possibles » du texte littéraire et avec les libertés qu’autorise I’image dans les livres. De
ce fait, I’illustration congue a partir de sa lecture peut se concevoir comme une glose : un
ensemble complexe dont les choix graphiques agissent comme des révélateurs du texte. Le

travail conscient de Lemoine est de proposer un véritable éclairag6527du texte qui ralentit la

52 Entretien avec G. Lemoine, mai 2001.

52 Ibidem.
27 Sens original du mot « illustration », illustratio de lustrare, « éclairer ».
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lecture et en renforce la dimension symbolique. La communication d’intuitions intervient
tres fortement dans les illustrations quand Georges Lemoine s’arréte sur les éléments qui
I'interpellent parce qu’ils ont provoqué une émotion : la métaphore, le terme d’une
description, le mot évocateur d’un sentiment ou la parole rapportée provoquent des saisies
imaginaires auquel I’illustrateur donne des transpositions graphiques.

Georges Lemoine exprime cette compréhension des différentes dimensions du texte
de facon trés personnelle mais son illustration des oeuvres se révele également tres
respectueuse dans son appropriation des textes. Pour comprendre comment s’élabore son
processus d’interprétation, et ce qui détermine son illustration, nous allons dans un premier
temps, repérer les éléments littéraires que les illustrations de Georges Lemoine mettent
particulicrement en évidence dans les livres. Ces formes de la narration seront étudiées a
partir d’exemples pris dans les différents ouvrages du corpus, afin de mettre en lumiére les
aspects énonciatifs de son illustration et de comprendre comment se construit son
commentaire des oeuvres. Dans un second temps, nous analyserons les images que
Georges Lemoine a créées pour 1’ceuvre de J.-M.G. le Clézio dont il a illustré neuf textes
sur quinze années. L’hypothese est que la création d’illustrations pour les textes d’un
méme auteur renseigne sur le traitement interprétatif de 1’illustrateur qui soutient 1’univers
de référence, I'implicite du récit, la structure du texte et le style d’une écriture. Enfin,
I'analyse de trois oeuvres pour lesquelles Lemoine a produit deux versions illustrées,
révélera comment cette réillustration produit une nouvelle interprétation. Cette particularité
du corpus démontrera 1’évolution conjointe de I’interprétation et du travail graphique. Elle
manifeste aussi la relative autonomie du travail d’illustration par rapport au texte qui la
fonde. Ces deux derniéres analyses permettront de montrer la sensibilité de Lemoine aux
textes littéraires et de dégager les critéres qui interviennent dans sa création de séquences

d’illustrations.
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Chapitre VI - De la lecture aux images : une illustration critique

Georges Lemoine, attaché aux objectifs de 1’édition pour la jeunesse qu’il sert
depuis presque trente ans, construit un systeéme d’illustrations qui soutient nettement la
compréhension des aspects premiers du texte - structure, systeme des personnages, espace
et temporalité - et développe également au-dela d’une trame référentielle, des jeux
lisibilité de textes et ainsi I’illustrateur peut prétendre a guider des jeunes lecteurs dans des
textes qui ne lui sont pas toujours destinés. Reconnue dans sa singularité et valorisée, sa
création intervient dans ce que G. Genette a défini comme le péritexteszset cette
intervention créatrice a multiples facettes développe quelque chose de « littéraire » dans
I’entour du texte ; Lemoine se fait auteur en investissant I’espace de 1’énonciation. Nous
allons mettre en évidence comment Georges Lemoine intervient comme narrateur visuel
selon la définition qu’en donne I. Niéres—Chevrelszg, commentateur, interpréte et comment
sa démarche 1'établit comme énonciateur dans I’espace du péritexte et co-auteur du livre. Il
donne une dimension herméneutique au travail d’illustrateur. Il produit donc un
accompagnement qui dépasse I’approche des significations immédiates du texte et sa
lecture est véritablement critique et créatrice.

Différents aspects des séquences d’illustrations permettent de constater, de facon
récurrente que Lemoine a conscience des processus et du contexte créatifs de 1’ceuvre
littéraire et que son illustration produit un commentaire - une glose - développant a partir
de I’ceuvre méme un réseau de connotations et de signaux qui orientent la lecture. Il nous
communique autant sa subjectivité de lecteur que celle de créateur d’images et ces deux
mouvements conjugués, parce qu’ils sont au service d’un texte littéraire, développent de
nombreux aspects qui le définissent comme auteur tant dans le domaine de la littérarité que
dans celui de I’iconicité. Ce sont donc les éléments littéraires présents dans les illustrations

de Lemoine que nous examinerons dans ce chapitre, comme facteur de son efficacité dans

2 G. Genette : « Le péritexte est placé autour du texte dans ’espace du méme volume », Seuils, Paris, Le
Seuil, collection « Points », 1987, page 11.

52 « On entrevoit sur ce simple exemple que la question du « responsable » des images peut étre tout aussi
complexe que celle du responsable du texte narratif. Il apparait du méme coup tout aussi nécessaire de
distinguer Iartiste et 1’instance que I’on pourrait appeler le (ou les) narrateur(s) visuel(s). On peut émettre
I’hypothese que deux narrateurs sont a 1’ceuvre dans la majorité des albums, un narrateur verbal et un
narrateur visuel. » I. Nieres-Chevrel, « Narrateur visuel et narrateur verbal dans 1’album pour enfants », La
Revue des Livres pour enfants n° 214, décembre 2003, Paris, La Joie par les livres, page 71.

217

Commentaire [MSOffice14]: intretext
ualité




I’accompagnement des ceuvres. Quelques exemples mettront en évidence dans ces
dispositifs d’images des aspects poétiques portés par les jeux de la polysémie, des mises en
abyme, des variations rythmiques, des connotations intertextuelles et des jeux énonciatifs.
En fait, Lemoine investit I’espace du livre sur le plan matériel et sur celui de I’ceuvre a
illustrer en explorant de nombreuses pistes possibles. Ce « bricolage » sémantique fait
fonctionner dans les images, ce qui peut étre défini en référence a I’étude de Michel Picard,
comme « la littérature comme jeu.530

Utilisant les contraintes de 1’objet-livre, Lemoine investit cet espace en développant
un parcours en ricochets - ou en miroirs - qui ouvre la lecture au-dela des éléments
littéralement donnés par le texte : il construit volontiers des mises en abyme qui jouent
avec la culture de 1’écrit et du livre, I’espace de représentation du lecteur, et avec 1’ceuvre
par une autoréférence a ces livres illustrés... Ainsi, les phénomenes littéraires que sont
I’intertextualité et la question de 1’identification au personnage sont pris en charge dans ses
illustrations. Enfin, sur le plan de I’énonciation, I’illustrateur accorde une place a la figure
de T'auteur du texte dans ses images et s’y représente lui-méme, donnant souvent a son
statut d’artiste une dimension polyvalente de lecteur, et de co-énonciateur. Il est parfois

dans ses images co-narrateur, co-auteur et commentateur.

1) Des variations littéraires

Georges Lemoine révele I’essentiel de ce qui se joue dans le texte par un systéme
illustratif qui peut relever tout a la fois de I'initiation a 1’activité de lecture et du jeu
littéraire : il fait apparaitre dans les images un ensemble de signes qui associent a la lecture
des allusions et des connotations se référant au contexte de 1’oeuvre. Ce dispositif dont
nous voulons démontrer la dimension ludique, témoigne des effets de la réception, de la
subjectivation de la lecture, et propose un systeme référentiel complexe qui joue avec la
culture potentielle du lecteur. Il distribue tout au long du livre des indices - le plus souvent
des images, mais également du texte - en €élaborant un jeu fondé sur des liens plus ou
moins distants avec le récit. Ce réseau engage l'illustrateur dans une activité ludique et

poétique avec son lecteur. Lemoine congoit souvent des maquettes qui fonctionnent sur

330 Michel Picard, La lecture comme jeu, collection « critique », Paris, Les éditions de Minuit, 1986.
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plusieurs niveaux, en particulier lorsqu’il fait intervenir le texte dans les images™ '.Cette
superposition matérielle du texte et de I’image produit une composition sophistiquée qui se
trouve donc servir tout a la fois la réception des significations et la création d’un espace
esthétique figurant les liens avec le texte : 1’écrit apparait dans la page comme en filigrane
de I'image. Ce principe d’illustration qui superpose partiellement le texte et I’'image, crée
une impression de palimpseste : Iillustration semble recouvrir la page de texte. Ainsi les
partis-pris de l’illustrateur indiquent que la regle du jeu de la lecture du livre illustré
implique des éléments a associer. De plus, comme pour signaler ce fonctionnement de
I’illustration, des jeux et des jouets sont fréquemment intégrés aux planches méme quand
le texte ne les mentionne pas. Ces connotations ludiques - jeux de pions et de cartes,
poupées et figurines, jeux d’adresse et costumes - s’adressent bien slir au lecteur enfantin
en lui proposant un référent connu mais, plus probablement, il s’agit de représenter le livre
illustré comme un jeu a explorer ou manipuler. Les indices placés par I’illustrateur montre
qu’il considere le livre tout d’abord comme un espace ludique ou espace de transition,
comme une partition et enfin comme un jeu de cache avec les significations.

Le livre est véritablement investi par Georges Lemoine comme espace de transition
entre « ce qui fait fonctionner le texte » et la posture matérielle et intellectuelle du lecteur.
L’illustrateur développe tant les espaces référentiels du texte que les espaces matériels du
support en jouant «en trompe-l'ceil » entre espaces de la représentation et espaces
représentés. Cette mise en scéne de l’espace fictionnel est délimité, en général, par
I’utilisation du blanc de la page et par les jeux de cadres. Tel est le cas du roman Le pays
du bout du lir"* dont les cadres s’ouvrent de page en page pour accompagner la plongée
fantastique du jeune malade « de 1’autre c6té » ; ils figurent une zone frontieére ou le héros
se confronte a la peur de la mort (I, 1-3): « Ou sommes —nous demande Come en se
relevant ? (...) C’est le Pays du Bout du Lit: 1a ou tout commence et tout finit, répondre le
fantdme avant d’ajouter d’un  air narquois : 1 ol tout se réve et tout s'oublie... »”° Les cadres
sont systématiquement rompus et laissent le blanc de la page envahir I’image : I’espace
dans lequel circulent le héros et les personnages du «bout du lit» est totalement
indéterminé et nettement transitoire, leurs nombrils disparaissent comme toutes les limites

spatiales. En fait le héros découvre, plus loin dans le roman, I’apparence du monde qu’il

531 . Z . .
Voir pour cela les exemples donnés en premiere partie.

332 Alexandre Révérend, Le Pays du Bout du Lit, Paris, Gallimard, collection « Giboulées », 2003.
533 Ibidem, page 32.
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parcourt, confirmant la double signification de ce monde transitionnel : «ILa premiére
révélation qui attendait Come était la forme arrondie de ce pays. La seconde fut qu’a cette
altitude, le tortueux réseau de couloirs évoquait irrésistiblement les rides et les plis dun
nombril.- Le centre du monde ! s’émerveilla Penfant. »”* Loin de figurer ce que le texte
décrit, c’est I’espace blanc du livre et les circulations verticales que Lemoine a privilégié
pour représenter ce monde du réve et de la transition entre la vie et la mort.

La notion « d’espaces ludiques »**> que Michel Picard désigne comme espace

o 536
transitionnel

dans les ceuvres littéraires, s’applique particuliecrement bien aux
illustrations de Lemoine qui joue avec les surfaces du livre et les lieux du texte en
élaborant un parcours d’images qui démultiplie les significations.

Dans On a mangé ’alphabet, deux planches (I, 4) offrent un exemple de mise en
espace productrices de sens. La premiere’*’image place le terrain vague au premier plan et
I’oncle Chrysostome apparait au second plan dans la rue entre deux planches disjointes de
la palissade : « Oui, murmure mon grand-oncle. Chaque fois, que je passe rue Jules-Verne je
m’arréte. L’école n’existe plus. On a méme déblayé les démolitions. Ce n’est plus qu’un terrain
vague ou poussent les herbes folles. » Le narrateur second du récit est présenté ici regardant
le lieu du récit qu’il s’appréte a conter a son neveu, et cet espace sépare également le
narrateur du lecteur : il s’agit d’'une mise en image qui présente I’espace ludique de la
narration comme un lieu ouvert vers le lecteur. Le visage caché et le « coup d’ceil » porté
en direction du lecteur ajoutent a la distance un c6té énigmatique que la tonalité fantastique
du récit de 1’oncle conservera jusqu’a la fin : souvenir d’enfance ou histoire inventée ?

Ce sont parfois les espaces mentaux des personnages qui sont figurés par
Iillustrateur : le cadrage des dessins autour d’une ombre partielle portée sur le sol, comme
dans Leila, désigne I’espace qui sépare 1’héroine de son pere (I, 5). Ainsi tout en amplifiant
la présence de la fillette, I’espace qui est au centre de 1’image donne a 1’absence du frere
une place physique entre Leila qui revendique le deuil et son pére qui le lui refuse.
Lemoine donne aussi forme au probleme de la communication entre les personnages et a la

question du silence. L’illustrateur désigne un motif essentiel du récit dans 1’espace de

334 Alexandre Révérend, op.cit., page 70.

335 Michel Picard, La lecture comme jeu, op.cit., page 32.

3 (...) il est utile, pour assigner un statut relativement précis a l’espace d’imagination ludique et
comprendre en quoi la lecture littéraire pourrait étre formatrice, de recourir a la notion winnicottienne
d’aire transitionnelle. »Ibidem, page 42.

537 p. Gamarra, On a mangé ’alphabet, collection « aux quatre coins du temps », Paris, Bordas, 1978, page
25.
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dans la derniere partie sur la valeur sémantique que Lemoine accorde aux espaces « vides »
de I’'image.

Cette facon de « jouer le texte » ne réfere donc pas uniquement aux lieux du récit
mais se déploie sur le plan symbolique dans l’espace des images comme systeme
d’énonciation: tous les aspects du livre et du texte sont des occasions de jeu avec les
signifiants et les signifiés - les aspects matériels et les aspects référentiels. Ainsi, les
images peuvent-elles étre considérées comme des arréts sur les « nceuds » > des récits :
les espaces du livre sont investis sur le plan de I’énonciation comme sur le plan de

I’énoncé. En cela elles désignent des agents de littérarité.
A) Des nceuds narratifs

L’illustrateur joue avec I’espace du livre en exploitant la polysémie provoquée par
les mises en images : il rassemble peu d’éléments dans une image jouant sur la mise en
relation de la composition avec 1’espace de 1’énonciation, de la narration, et de 1’énoncé.
Dans La métamorphose d’Helen Keller, deux planches permettent de donner une idée de
cette concentration sémantique des illustrations de Lemoine (I, 1-2). La premiere, page 43,
représente la main de I’héroine empoignant une fourchette orientée de maniére menagante
vers le texte : elle désigne un moment d’apprentissage du repas qui occasionne une lutte
violente entre 1’éducatrice et la jeune handicapée. Nous avons vu, a propos de I’utilisation
du «blanc » en premiere partie qu’il s’agit ici de représenter les éléments de médiation
entre ’enfant sourde-muette-aveugle et le monde extérieur; la fourchette est donc
représentée en blanc. Elle est tenue comme une arme et pourtant il n’est pas question de cet
objet dans le passage mais plus globalement d’apprendre & manger de fagon « civilisée ».
L’héroine, par ce geste de préhension, pose le probleme : animal ou humain, se civiliser ou
se battre. Cette fourchette ambivalente est la premiere victoire d’Annie Perkins contre
I’isolement et la violence de son éleve. A I’échelle du texte, ce « nceud sémantique », qui
présente le premier acte d’évolution de I'héroine, concerne différents plans du récit —
chronologique et symbolique. La seconde image est une planche, page 76, portant la date
de Noél 1887, date qui ferme le du chapitre sur un moment de féte ou 1’enfant recoit, entre

autres cadeaux, un serin en cage que l’illustrateur choisit de représenter. Mais, dans

538 M. Riffaterre : « Les nceuds d’intersection de deux séquences d’associations sémantiques ou formelles. »,
« L’illusion référentielle », Littérature et réalité, Le Seuil, 1982, page 98.
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I’image, les barreaux de la cage s’effacent devant 1’oiseau et c’est le chapitre suivant qui
est ainsi annoncé par I’illustrateur dans une prolepse narrative : Helen va partir de la
maison. Il est donc question d’une libération a plusieurs niveaux, celle qui permet a
I’enfant de rompre sa prison perceptive puis de quitter sa famille pour accéder a une vie
indépendante. L’image composée par I'illustrateur est ainsi la charniere formelle de deux
chapitres du livre : elle condense le sens de facon doublement symbolique pour le récit par
une métaphore de I’enfant libérée du handicap.

Sur un plan tres différent, 1’illustrateur met en place des jeux graphiques qui sans
étre aussi signifiants par rapport au texte que les exemples précédents, engagent le lecteur
dans un systeme de lecture ludique par la compréhension de mises en espaces. Dans L’ile
du dieu maussade, Lemoine compose une planche qui représente une querelle entre deux
sceurs : la parole abondante et trompeuse de la « méchante soeur » du conte est symbolisée
par une spirale végétale enroulée vers sa bouche et par le bec ouvert d’un oiseau au dessus
de sa téte qui semble répéter ses paroles. Ce motif graphique renforcé par le geste de la
main qui pointe la bouche muette de la seconde sceur, pose comme dérisoire et vain le
centre de cette image allégorique, et le passage est ainsi traité sur le mode de I’ironie
produisant un commentaire que I’on peut qualifier de métatextuel (I, 3).

L’illustrateur introduit également dans ses images des jeux avec le cadrage qui
créent des relations spatiales insolites. L’illustrateur provoque des variations de points de
vue et simule des mouvements comme le pratiquent les auteurs dans les bandes dessinées.
Tel est le cas dans la nouvelle L’ile du dieu maussade, pour laquelle Lemoine choisit de
construire ses planches en deux parties : le bandeau inférieur présente une vue a distance
plus lointaine que 1’image principale occupant les deux tiers supérieur de 1’image en gros
plan (II, 4-5). Ces variations de point de vue, ou de temporalité, décalent la perception de
la scéne en jouant sur quelque chose de comparable a une hétérogénéité énonciative : deux
points de vue se cotoient dans I'image comme deux discours simultanés. Cette double
image qui déploie le temps et I’espace, produit un double regard. De ce dédoublement
résulte un effet de « ralenti » sur le moment choisi et I’écart de point de vue met en relief
I’action illustrée en arrétant le lecteur sur I’'importance du moment.

Cependant les jeux avec les espaces de la page et du récit sont parfois fondés sur

des répétitions et des effets de rythmes. IIs interviennent dans ce cas-la, dans un ensemble

222

-| Commentaire [MSOffice16]: « Malhe

ur 2 toi, s’écria Séverine, malheur a toi d’avoir
cri le mensonge de celui que ton dieu a
banni !(...) Au nom du ciel, supplia Séverine,
obéis-moi ! ».




qui pourrait s’apparenter a une partition musicale, ou 1a encore I’illustrateur joue avec le

fond et la forme.
B) Une partition musicale

Poursuivant la réflexion amorcée dans sa collaboration avec Massin, Georges
Lemoine qui apprécie la complexité rythmique des ceuvres musicales pour leur maitrise du
temps (des fugues de Bach a Henri Dutilleux ou Morton Feldman) amplifie sa réception de
la temporalité des textes a illustrer et n’hésite pas a mentionner des références musicales
dans ses livres. Comme il le fait explicitement pour «le quatuor de violons de Dimitri
Chostakovitch » dans La petite marchande d’allumettes, 1’illustrateur associe fréquemment
une ceuvre musicale a la lecture et a I'interprétation imagée d’un texte. Dans Petit Ceeur,
des partitions posées dans les images évoquent un accompagnement musical du récit en
harmonie avec la palette colorée et les motifs saisonniers des planches : « Le quatuor pour
la fin du temps» de Olivier Messiaen intervient comme générique sur la page de
couverture intérieure, quelques mesures de J. S. Bach pour le « bleu » associé a 1’été, un
lieds de Franz Schubert extrait de« Die Winterreise » pour le moment du « blanc » associé
a I’hiver (II, 6-8).

En jouant sur les interférences sémantiques entre les arts iconographiques et
musicaux, lillustrateur s’inscrit dans une lignée d’artistes contemporains qu’il cite
régulierement dans ses notes personnelles comme Klee qui affirme: « le choix des
éléments plastiques et la facon de les combiner présentent jusqu’a un certain point des
analogies avec le rapport du motif au theme en musique. » Pour prolonger cette approche,
Lemoine s’attache particuliecrement a la temporalité des récits qu’il accompagne et
souligne par un travail de rythme dans la séquence des images, la composition des pages et
des dessins. Il joue de la série pour élaborer une partition imagée avec des reprises et des
variations qui s’inspirent de la composition musicale, dépassant fréquemment les
propositions du texte. Michel Picard remarque que la répétition est « inhérente au jeu et
donc a lillusion littéraire. », et note a quel point les théoriciens de la littérature - Jean
Pouillon, Gérard Genette, Georges Poulet - jugent essentielle cette complexité

temporelle.540

39 p. Klee, Théorie de I’art moderne, Folio essais, 1998, page 23.
540 M. Picard, La lecture comme jeu, op.cit., page 107.
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Conscient de composer une partition avec le texte et les séquences d’images,
Lemoine fait apparaitre les structures des récits en représentant les étapes essentielles de la
narration, mais aussi d’autres trames sémantiques produisant des « séries » d’images. Ces
« séries » forment des sous-ensembles dans le systeme d’illustration du livre, composant ce
que Michel Picard décrit a propos des textes littéraires et qui convient ici a I’illustration
«un jeu qui prend, méme matéricllement Papparence de collections définies, de totalités
closes, complétes quoique désordonnées ou encore la « donne » personnelle »*. Avec ces
propositions sans cesse renouvelées, I’illustrateur met en relief et en relation certains
éléments du texte : il dynamise et organise la lecture des livres. Nous avons vu dans la
premiere partie la diversité des formes que ces séquences peuvent prendre dans les albums
- parce que I’espace et la liberté du support y favorisent davantage les mises en images que
les livres de poche. Si on se référe aux mises en page de Lemoine, on constate une
coincidence entre le déploiement des images et la temporalité du récit et il faut considérer
que I’illustrateur intervient parfois méme sur elle par ses choix. La production
d’illustrations est forcément structurée par la chronologie des événements du récit mais
aussi par la mise en espace choisie : Lemoine simule fréquemment des mouvements entre
deux images par la juxtaposition ou la succession des illustrations. Ces procédés peuvent
étre comparés aux « travellings », « zooms » et autres effets cinétiques.

. 542
Dans Le prince heureux

, la séquence de planches illustrées accompagne
rythmiquement le récit avec des sous-ensembles d’images en séries, distinguant les
différents niveaux du récit par une utilisation de la symétrie et de la répétition (III). Ces
ensembles d’images en s’imbriquant les uns les autres par séries de trois tout au long du
livre, composent un systeme complexe certes, mais qui fait apparaitre visuellement la
structure tout aussi complexe du conte de Wilde. Le choix de I'illustrateur peut sur ce point
étre considéré comme celui d’un co-narrateur car il fait figurer la temporalité du récit.

La premiere série de trois images propose une symétrie entre deux planches
d’ouverture qui présentent la statue en or du prince d’une part et I’oiseau séduit par le
roseau d’autre part (III 1-3). Les deux images construites selon une verticale et un méme
mouvement courbe vers la gauche contrarient le sens de la lecture, annongant une tendance

du récit a la réminiscence et un destin assez tragique pour les deux protagonistes. L’image

finale, elle aussi construite sur une verticale, mais statique cette fois, achéve la course du

1 M. Picard, op.cit., pagel53.
2. 0. Wilde Le prince heureux, op.cit.
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martinet sur la minuscule silhouette de 1’oiseau mort sur le sol. L’élément réccurent de ces
dessins est la verticale du pilier portant la statue du prince vu en plongée, et il s’agit bien
dans ce conte d’une construction d’emboitements en séries qui convergent toutes vers ce
theme central du conte : 1’élévation du prince. Mais sans ce parti-pris de Lemoine qui
installe un point de vue dominant sur ’espace et le temps du récit, le lien entre les
différents motifs de chute du conte n’apparaitraient peut-étre pas aussi clairement : ici le
choix énonciatif dans I’image est repose sur I’effet de série.

Par ailleurs, il est trés fréquent que ces séries construisent un chronotope comme
dans les nombreuses images marquant le rythme des saisons, I’alternance du jour et de la
nuit, la croissance d’une plante ou le déplacement d’un personnage dans un paysage. En
fait, les images développent les différentes trames chronologiques et temporelles du texte
de facon a en faire apparaitre les liens et I’importance. Dans le conte de Wilde, pour les
séquences de dialogue entre 1’oiseau et le prince, Lemoine propose une série de trois
images qui figure la dégradation de la statue au fil du conte. Cette scéne répétée presque a
I’identique avec une inversion pour la seconde image, focalise I’attention du lecteur sur les
transformations de la couleur, de I'or a la pierre, des parures a la nudité ; cette image
marque également par son insistance, I’aspect « contre-nature » du retour de 1’oiseau a la
statue. Pour illustrer les évocations de I’Egypte que souhaite rejoindre le martinet, Lemoine
insere deux planches dessinées sur papyrus : ces bandeaux de double page accentuent la
distance mythique et I'irréalité des descriptions de 1’oiseau. Ces deux insertions contrastent
nettement avec les planches présentant les bénéficiaires des dons du prince qui sont
figurées, de fagcon plus classique, sur des pages simples face aux pages de texte. En
construisant ces différents niveaux dans la séquence d’images, Lemoine isole et met en
relief les boucles narratives du récit, accompagnant la encore le narrateur dans son récit.

Le déploiement sur quatre pages d’un volet qui s’ouvre au centre du texte avec un
panoramique sur la ville, propose véritablement une parenthése dans le récit de Wilde et
donne un arriere-plan sophistiqué a I’aventure, alors que les autres planches du livre ne
présentent que peu d’éléments de décor. Cette image imposante offre non seulement une
densité thématique car elle synthétise le leitmotiv du conte - les allers et venues du
martinet au dessus de la ville - mais elle propose également une contraction de 1’espace et
du temps du récit. En effet, dans une irrémédiable progression vers 1’hiver et le froid,

I’oiseau survole les toits couverts de neige sur la droite alors qu’il laisse les rues et les
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arbres nus derriere lui. Cette quadruple page démontre la puissance polysémique de
Iillustration qui peut envahir 1’espace de matériel du livre et par cela connoter une
pluralité d’éléments de la narration : la temporalité sur I’ensemble du récit, un noeud
narratif, la symbolique générale du conte, le lieu, un personnage... L’illustrateur a concu en
toute la liberté la maquette de I’album et en placant une image de ce type dont I’'impact est
démultiplié par sa taille au cceur des séries d’illustrations, il joue avec la concentration
sémantique d’une image pour apporter une vision globale sur la narration mais aussi une
certaine distanciation par rapport au conte (P 1, XIX).

L’illustration des livres, a l'instar de cet album, ne consiste donc pas en une
séquence linéaire mais en une partition parfois trés sophistiquée, d’ou émergent des
rythmes et des variations qui donnent & voir les différentes structures d’une ceuvre. Ce
systeme de mise en image participe a la délimitation d’un cadre énonciatif et narratif.

Pour Le foulard dans la nuit, Lemoine élabore une mise en pages sophistiquée,
construite sur une récurrence d’images horizontales étroites au long des pages, créant une
impression de continuo, comparable a une mélopée ténue qui supporte quelques
variations : il développe donc une narration parallele qui propose des ruptures par les
motifs représentés comme des émergences de sa propre narration dans la linéarité du récit.
Dans Peuple du ciel, nous constaterons que les chants successifs de 1’héroine du récit sont
I’occasion de mises en pages du méme type — des bandeaux horizontaux récurrents - pour
illustrer la voix incantatoire qui fait progresser le texte d’épisode en épisode.

De cette variation imagée résulte forcément une nouvelle partition plus riche et plus
complexe dans sa combinaison avec le texte. Mais 1’identité du texte n’en est pas pour
autant altérée car chez Georges Lemoine, il s’agit le plus souvent d’un acte de poétisation
qui contribue a la révélation de 1’ceuvre. L’illustrateur est sensible aux mouvements du
récit qu’il exprime par le rythme et la composition des planches, mais il y associe une
« musique » personnelle, celle de son interprétation de 1’oeuvre. Cette transposition

matérialisée par les illustrations fait apparaitre :

«Une «petite musique » nocturne réduite a une mesure incompléte,
répétée a Dlinfini, et néanmoins considérée par Proust comme le plus

sir « marqueur » de Pidentité. (...) Le bon lecteur, le bon critique sera donc celui
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qui saura débusquer, dans ’homme comme dans Pécrivain, cette conformité de

rythme, attraper la mesure fondamentale. »*

En repérant et en interprétant de fagon créative ’essence du texte, sa « mesure
fondamentale », Lemoine travaille, et il en est conscient, sur la singularité de 1’ceuvre et sur
sa réception de lecteur, utilisant les images pour accompagner le temps romanesque et les
structures des textes.

L’illustration de la poésie lui apporte une situation plus ouverte de variation a deux
avec le texte. Dans I’illustration des poemes de Claude Roy, Lemoine joue avec les frises
pour envoyer des signaux qui sont autant de petits clins d’ceil aux textes : les pions de lotos
annoncent 14-18 pour le poeme Brindilles de temps anciens et les cordes courent sur des
poulies tous azimuts autour de L’escargot capitaine au long cours répétant le motif
graphique comme autant de « cargo » et d” « escargot », (IV, 1, 2). Ces reperes, loin de se
réduire a une fonction décorative, envahissent I’espace du livre pour guider I’ceil dans les
pages par I'intermédiaire de frises et de vignettes qui entourent les textes d’une ribambelle
rythmée et tournoyante. Les oiseaux, insectes et autres €éléments divers forment une
farandole joueuse qui donne a la page une profondeur en jouant sur 1’espace de 1’énoncé.

Dans Couleurs, lumieres, reflets... de Rolande Causse, les jeux de superpositions
des motifs sur les calques font circuler les éléments de la page de gauche vers celle de
droite et inversement : Lemoine utilise cet espace de circulation comme une animation
dynamique au service des effets visuels induits par les textes. Dans Paris Poésie, ce sont
les jeux de travestissement des monuments et des personnages, comme pour « Les
bouquinistes » ou « Le pont des arts », qui participent aux jeux poétiques de I’auteur (IV,
3,4). En fait, pour lillustration de ces recueils poétiques, 1’illustrateur propose des
solutions graphiques qui créent d’une part des unités dynamiques autour de chaque poeme,
et qui structurent d’autre part le recueil comme un systeme cohérent de variations. Il
produit, 1a encore, un accompagnement rythmique qui apporte au systeme verbal un
soutien et une variation.

Cependant d’autres éléments entrent «en jeu» dans 1’accompagnement de la
lecture littéraire des textes qui touchent a la polysémie et a la symbolique proliférante des

éléments illustrés.

Wy L. Diaz, « L’auteur vu d’en face », L’auteur, Actes du colloque de Cerisy-la Salle, (4-8 octobre 1995),
Presses universitaires de Caen, 1996, page 125-126.
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C) Un jeu de polysémie

Il semble possible d’envisager 1’activité créatrice de I’illustrateur sous 1’angle d’un
jeu sous contraintes tel que Roger Caillois le définit : « Le jeu consiste dans la nécessité de

544
Jeu

trouver, d’inventer immédiatement une réponse qui est /Jbre dans la limite des régles »
d’images, jeu d’associations ou jeu de roles, les combinaisons trouvées a chaque fois par
Partiste pour élaborer les séquences illustrées donnent une forme plastique a un jeu
symbolique, initié par la lecture du texte faite par I’illustrateur. Ses propositions pluri-
graphiques le placent en interface entre le texte et le lecteur et démultiplient son
commentaire du texte. Les planches illustrées se prétent particulierement a 1’analogie avec
le jeu si on se réfere aux jeux de travestissement. Sur ce point, certains exemples choisis
parmi les images de Lemoine démontrent un procédé qui peut étre qualifié dans certains
cas de métonymique et dans d’autres d’allégorique. Ainsi, les choix plastiques parfois tres
esthétisants de I’illustrateur, résultent d’une intention de masquage de 1’acces direct au
sens qui est aussi une des modalités de son mode narratif visuel. Cela s’exprime plus
particulierement dans les cadrages en hors-champ, les mises en images inspirées de

. . 545
certains Ukyio-e

et les compositions frontales qui jouent sur une scénarisation de
motifs : il s’agit d’'une mise en scene ordonnée de la narration. L’exemple du Livre du
Printemps choisi dans les documentaires illustrés par Lemoine, démontre ce que 1’image
peut élaborer sur le plan de I’énonciation en jouant avec I’espace virtuel du livre quand il
ne se met pas au service d’un récit. Les éléments qui entourent les pages représentées dans
I’image installent une profondeur dans la double-page et des circulations du regard en
arriére-plan comme au premier plan. Mais cette composition met surtout en place un cadre
énonciatif : le texte documentaire émane de la nature méme qui semble le générer et a
fortiori le valider. Ainsi il apparait que son systeme de jeu graphique avec le support est un
véritable outil énonciatif.

Le rapport des illustrations de Lemoine avec les récits, qui peut étre considéré dans

un premier temps comme distant, tient plus généralement de I’évocation que de la

SR, Caillois, Les jeux et les hommes - Le masque et le vertige, Gallimard 1958, rééd® « Idées » 1967, page
39.

% Images dans la tradition de I’estampe japonaise et plus largement des codes picturaux de représentation
asiatique qui privilégie un élément de premier plan — souvent un élément naturel - qui masque et dirige le
regard sur un arriere plan plus large qui porte le theme. Par exemple, la branche de cerisier en fleurs devant le
Mont Fuji. Nous étudierons dans la derniere partie les éléments que Lemoine place dans ce premier plan de
I’image. Voir a ce sujet le mémoire de DEA de littérature comparée de K.Okura, L’influence japonaise sur
Ualbum illustré frangais, op.cit.
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description : il s’agit autant d’évoquer sans désigner que d’induire une prolifération de sens
par des associations de motifs dans une méme image. Les choix de I’illustrateur
privilégient des images épurées, représentant quelques éléments « élus» pour leur
puissance poétique, ou des superpositions d’images ; mais les deux systemes laissent les
descriptions aux textes, quand il y en a. Ce que joue I’illustrateur a ce niveau semble étre

de I’ordre du « discours secret » que définit Martine Joly :

«Nous avons vu, a propos de 'image anamorphotique, qu’elle constituait
un « discours secret » dans I'image. Si dans le cas de 'anamorphose, ce discours
secret s’expose 2 la fois de maniére ostensible et cryptée, celui-ci ne nous semble
pas réservé a "anamorphose, mais étre au contraire une des constantes de 'image.
L’image n’est pas un signe, (...) mais un texte, tissu mélé de différents types de

. . N 546
signes, et qui en effet, nous parle « secrétement »”*

Alors que I'illustrateur investit les images de véritables connotations au réel et que
pour cela il s’impose un travail de documentation trés important, il construit des
illustrations qui exploitent les ressources polysémiques de I’image pour communiquer
secretement des significations au lecteur. Ainsi le travail de Lemoine repose sur une
référence a la réalité claire et explicite mais il déjoue I’illusion produite par le dessin en
éloignant I’élément figuré par les focalisations subjectives qu’il affectionne. Lemoine
propose donc une interprétation imagée qui accentue certains liens avec le réel et en efface
d’autres : « [l s’agit de ne pas] mettre la référentialité dans le texte, quand elle est en fait dans
le lecteur, dans I'ceil de celui qui regarde — quand elle n’est que la rationalisation du texte
opérée par le lecteur. »*7 En cela, Georges Lemoine opére une rationalisation du texte par
Iillustration et pour cela propose certaines pistes au lecteur Il facilite pour le lecteur la
transformation des lexémes du texte en «images mentales ». Ainsi, par ses choix
plastiques et sémantiques, il ouvre des pistes proliférantes qui contribuent a la construction
de la signifiance du texte.

Pour quelques livres, les images de Lemoine proposent une représentation réaliste,
voire hyperréaliste, de 1’univers du texte comme dans 1’album Mere absente, fille
tourmente de Rolande Causse (V) ou dans quelques éditions de poche de textes de Le

Clézio. Mais, le plus souvent les choix des motifs représentés sont treés « économiques » -

46 M. Joly, L’image et les signes, op.cit. , page 134.
34T M. Riffaterre, « L’illusion référentielle », op.cit., page 93.
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un angle de cour, quelques marches d’un escalier, un coin de table et ces quelques détails
choisis sont posés comme reperes référentiels pour restituer une intimité quotidienne.

Parmi tous les motifs possibles pour figurer un jardin ou une plage, I’illustrateur
choisit quelques référents suffisamment évocateurs - un pot de terre, une barriere, un
arrosoir pour « porter » la connotation au jardin, des coquillages, une mouette pour la plage
- et il laisse I'imagination du lecteur travailler a élaborer les liens référentiels : c’est
également ce que font les textes littéraires et plus particulierement les formes breves et les
poemes qu’illustre Lemoine. Mais les éléments désignés comme signes iconiques ne sont
pas anodins : ils sont révélateur d’un rapport au monde simple mais esthétisant, comme les
carnets de lillustrateur I'ont révélé, c’est a dire un regard porté vers la beauté des
«choses » les plus banales. Ce systeme de sélection est particulieérement développé dans
I'illustration de la poésie, pour laquelle la mise en relation s’élabore sur de multiples
niveaux simultanément ou dans les éditions de poche. 11 s’agit donc pour Georges Lemoine
tout autant de cacher que de montrer.

Tlustrer c’est choisir. Dans le cas de Georges Lemoine, ce choix est le résultat
d’une épure. L’illustrateur signale certains éléments référentiels du texte pour établir les
liens et suivre la narration. Il se plait ainsi a la sélection d’éléments « élus » dans la lecture
et cette présence les institue comme icones - ou index. L’illustrateur en évite d’autres qui
sont laissés au seul texte mais que 1’absence d’illustration désigne : le vide dans les images
a aussi une fonction d’appel vers le texte. Parmi ces procédés, la présentation répétées
d’ombres, comme dans 1’album Leila, orientées vers 1’objet de la quéte, comporte un
pouvoir attractif vers ce que dit, fait et pense le personnage absent de 1’image. De facon
comparable, les planches représentant des personnages de dos face a un paysage ou des
« gros plans » de mains et de pieds sur le sol qu’ils touchent. Les planches sont ainsi
investies selon la perception sensorielle des personnages exprimée dans le texte. Quand les
« motifs » du texte sont repris par I’illustration, ils sont fréquemment portés par des
systemes allusifs qui en développent I’'impact. Cet art de 1’allusion et de la référence « en
ricochet » semble éloigner lillustration de Lemoine de I’image narrative mais, en
définitive, il travaille au plus pres du texte, développant I’illusion référentielle par les liens
avec des significations a différents niveaux : parfois celle de I’explicite - du littéral - mais

surtout celle de I’implicite et du symbolique.
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L’illustrateur figure des éléments fortement polysémiques des récits et compose des
systemes méta-métaphoriques qui mettent en évidence les significations les plus globales
du texte. Dans Le méchant Prince, il substitue une nuée de corbeaux a la troupe des soldats
qui ravagent le pays, et des cerises qui s’écrasent au sol au sang des victimes. Cette
métaphorisation treés explicite - une image pour une autre - déplace le signifié et intervient
sur un niveau de connotation moins direct. Il convient aux contes et au lectorat enfantin qui
peut ainsi accéder aux niveaux symboliques des textes sans subir d’illustration « brutale »
ni d’interprétation édulcorée.
proposent des systeémes de symbolisation qui font se condenser les signifiants des textes.
Un exemple d’image exploitée sur le plan polysémantique peut étre pris dans Toutoulouze
et Ouriki, avec une planche étrange représentant ce que le texte désigne comme « un
récipient » puis «le bol »au moment ou les deux personnages éponymes révelent leur
nature magique : « Sabine ne peut s’empécher de questionner a son tour : - Mais au fond vous
étes...des... sorciéres ? — Appelle-nous plutét « magiciennes » ou mieux encore « Fille des
éléments ». Les Filles d’eau comme les Filles d’air sont faites pour la liberté ; c’est pour cela

8 L’accumulation de motifs

que nous ne pouvons nous marier, explique Ouriki. »*
appartenant aux sche¢mes imaginaires de la féminité selon Gilbert Durand®®® s’associent
pour une proposition symbolique assez énigmatique qui convient a la nature magique de ce
que le récipient contient : « cette mousse s’appelle « Hiéra-nichta » (...) en la mangeant, nous
gagnerons un jour et une nuit par rapport aux autres étres. » L’image représente donc encore
plusieurs niveaux du récit car tout en figurant un objet-charniere, il s’agit bien aussi de
maitriser le temps : la lune au zénith au dessus de la coquille de I’oursin suspend le temps
par un équilibre statique de I’'image. Cependant, les diagonales du trépied et de la pince de
crabe invitent a poursuivre le récit et la désignation d’une direction irrémédiable vers la
droite est renforcée également par la spirale du coquillage : tous ces éléments introduisent
un déséquilibre du dessin dans le sens de la lecture. Ces mises en scéne sont sur-

signifiantes mais la légereté des procédés plastiques masque dans cet exemple

I’accumulation de schemes symboliques.

My, Blatte, Toutoulouze et Ouriki, op.cit.

e Durand, Les structures anthropologiques de 1’imaginaire, Paris, Bordas, Collection « Etudes », 1969.
De nombreux chapitres traitent de la symbolique féminine et les questions portant sur les motifs liés a une
divinisation de la féminité reviennent a plusieurs reprises entre les pages 266 et 366 de 1’ouvrage.
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D’autres fois, en jouant avec les deux dimensions de la page du livre et les choix
techniques, Georges Lemoine rassemble dans une image deux dessins concernant
différents plans de la narration.

Dans les exemples suivants, I’aquarelle permet de fondre deux dessins dans la
couleur et de renforcer I’illusion de simultanéité. Dans L’enfant et la riviére, plusieurs
planches représentent le réve ou les pensées du narrateur par superposition mais une
planche remarquable représente I’insertion de 1’imagination de Pascalet dans la scene
illustrée : entre deux arbres surgissent les visages inquiets des personnages qui le
cherchent, superposant ainsi les temps et les espaces de la narration (VI, 1). De la méme
maniere, pour ’album Leila de Sue Alexander, de multiples planches jouent avec les
superpositions, faisant apparaitre sur le sable le souvenir du frere disparu. Les ombres
figurent la métamorphose et la symbolique de la mort qui envahit I’espace du récit et
I’esprit du personnage. Le visage échevelé de la jeune bédouine se fond dans les dunes
ondulantes du désert, placant comme une pensée envahissante la mort de son frére ainé au
ceeur de I'image. Dans cette m&me illustration, le cordon d’un pendentif enfoui dans le
sable se fond, par le trait et I’emploi d’une méme couleur, avec un pli de désert sur lequel
un cheval sans cavalier galope vers Leila. Tout ce dispositif spatial et symbolique sur-
signale I’absence, expliquant ainsi les lourdes larmes qui s’écoulent sur ses joues (VL 3).
Dans Comment Wang-Fé fut sauvé de Marguerite Yourcenar, trois planches illustrées
superposent personnages et paysageet cela manifeste particulierement bien la
problématique de ce conte d’inspiration orientale dans lequel le peintre fusionne avec le
paysage et crée des tableaux aux vertus magiques : « Personne ne peignait mieux que Wang-
Fo6 les montagnes sortant du brouillard, les lacs avec des vols de libellules, et les grandes

" (VI, 5-7) Dans la premiére planche, deux motifs se

houles du Pacifique vues des cotes. »
mélent dans une superposition des zones dessinées : les rides et la barbe du peintre
s’harmonisent avec les reliefs de la montagne et le fin croissant de la lune cerne le coté de
son iris, présentant ce beau visage de sage dans tout son mystére et exprimant sa
domination sur le paysage. La seconde image présente le peintre face a une feuille de
papier dont on ne voit que le verso et, cette fois, le paysage dessiné apparait sur son corps

(sur son ceeur), et cette image « dit » ce qui se joue de vital dans I’ceuvre de Wang-Fo. Le

dernier exemple qui occupe une double page dans le livre, est une représentation inversée

5% M. Yourcenar, Comment Wang Fo fut sauvé, op.cit., page 4.
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sur un axe horizontal du chemin du peintre et son apprenti, et du paysage montagneux sur
lequel ils progressent. « Le vieux peintre Wang-Fé et son disciple Ling vagabondaient le long
des routes du royaume des Han. (...)Il [Ling] massait les pieds fatigués du vieux, et, le matin, il
se levait pour aller voir aux alentours s’il n’y avait pas un paysage que le maitre aimerait
prendre. »*' Cette image propose de fagon simultanée deux points de vue sur la marche
des personnages : les dessins fondus 1’'un dans I’autre superposent deux distances focales
et, par conséquent, deux rythmiques différentes. Ces images étranges sont construites grace
a un des grands procédés de Georges Lemoine qui soutient avec efficacité la symbolique
de la marche comme intégrée au paysage et cela correspond particulierement bien a la
pratique dont I'illustrateur témoigne dans ses carnets. Ce systeéme graphique concourt a une
déréalisation des images, les désignant comme un espace symbolique qui ne se veut pas
d’abord une illusion du réel mais un espace de pensée.

Ce procédé de « fondu» d’images qu’affectionne Lemoine dans les années quatre-
vingt, est un articulateur narratif qui permet de jouer sur plusieurs temporalités du texte.
L’intention de I’illustrateur est au service de 1’énonciation : en effet, il s’agit de superposer
le visage du narrateur et le lieu dont il parle pour communiquer la magie de la parole
contée. Cela peut représenter les images mentales des personnages comme dans la
premiére planche de On a mangé [ ‘alphaber’™”, alors que dans Leila le personnage fusionne
avec ses pensées et dans Wang-Foé avec ce qu’il voit et ce qu’il ressent. Cette déréalisation
des images sert donc la mise en réseau des significations du texte en présentant une
synthése plastique et sémantique de 1’idée globale du récit. Ainsi, méme si les images
fonctionnent par rapport a une matrice fournie par le texte - superstructures, fragments de
texte, phrase, mots- les illustrations élaborées par Lemoine expriment probablement la part
«refoulée » du texte telle qu’il la percoit inconsciemment.>

Ces procédés d’illustration confirment la posture poétique et ludique que Lemoine
adopte pour illustrer les récits : il poétise le texte par des procédés iconographiques qui en
révelent les principes rythmiques, polysémiques et symboliques. Mais le jeu avec la

polysémie que M. Picard étudie pour les textes”*, concerne ici I'illustration, et I'image est

3! Comment Wang Fo fut sauvé, op.cit., page 8.

20n a mangé ’alphabet, op.cit., page 10.

53 « Le texte fonctionne comme une névrose : comme la matrice est refoulée, le déplacement produit des
variantes tout au long du poéme, tout comme un symptome refoulé se manifestera en un autre point du
corps. » M. Riffaterre, « L’illusion référentielle », op.cit., pages 100-101.

% M. Picard, La lecture comme jeu, op.cit., page 256.
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intrinsequement un énoncé complexe. En fait, le dispositif ludique est favorisé par la
complexité polysémique de l’image que Lemoine utilise pour interpréter dans leur
épaisseur sémantique les éléments textuels choisis. Cette polysémie de I'image est
paradoxalement accentuée par I’épure, la répétition, et plus nettement par le détour et
I’allusion qui caractérisent les illustrations de Georges Lemoine. La distance établie par ces
images avec les éléments référents au réel, permet de placer le lecteur dans un
environnement fictionnel balis€ comme un jeu de piste. Ainsi, les mises en espaces

sophistiquées ou esthétisantes, rejoignent certaines conventions de la lecture littéraire.

«Les conventions peuvent y [au thédtre] paraitre en effet plus aisément
perceptibles que dans la lecture. Cependant, les signaux ne manquent pas non
plus, généralement, dans les fictions lues, pour maintenir I'lllusion dans les bornes
de cette croyance ludique. Du type « Ceci est un conte », de nombreuses balises
offrent dans les parcours de lecture des motifs en détrompe-l'wil — ou, si I'on
préfere, des disjoncteurs évitant 'emballement et la surchauffe de lillusion. Ou

. . L s
encote des garde-fous canalisent la tentation hallucinatoire. »™

Les éléments se référant au monde sont donc mis en scéne dans les planches
d’illustration de facon a jouer avec I’illusion et a poser le livie comme espace ludique de
simulacre.

Ainsi, I'illustrateur donne la régle de son jeu pour chacun des livres ; il signale
fréquemment en page de garde ou sur la couverture le code symbolique de I’illustration et
du livre a lire. Puis par I’insertion d’icones et de « clins d’ceil » tout au long des pages, il
arréte le lecteur par des jeux rhétoriques: attention «représentation », attention
« allusion »... Ce sont souvent des chats, des oiseaux, des souris qui occupent un espace
réduit dans I'image et signalent au lecteur l’ironie d’une situation, la fantaisie d’une
représentation imagée en installant une distance : I’illustration joue ici sur un plan
métatextuel. Lemoine propose des pistes insistantes par leur répétition, mais discretes dans
leurs représentations techniques. C’est le cas pour les nuées d’objets volants ou en
apesanteur qui envahissent les pages des recueils de poémes comme dans Couleurs,
lumieres et reflets ou de petits motifs graphiques tournoyants dynamisent la mise en page.

Cette signalétique personnelle, sans se substituer aux référents du texte, les révele et

33 1bidem, page 120.
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oriente I’attention du lecteur sur certains mots, certaines phrases en insistant sur leur valeur
polysémique et symbolique.

Cependant, le code plastique et le code référentiel ne sont pas dissociables car les
systemes proposés par lillustrateur - désignation, allusion, répétition, mise en relation
d’éléments du texte- collaborent globalement avec toutes les dimensions de 1’ceuvre
littéraire. Cependant, s’il en éclaire certains aspects, le systtme d’images de Lemoine
contribue a la complexité du texte littéraire illustré, par le jeu volontairement polysémique
et symbolique de ses propositions. Ce constat, qui peut sembler paradoxal dans le cadre
d’éditions pour la jeunesse, confirme la nécessité, pour lillustration littéraire, d’une
certaine distance avec le texte : il est essentiel que les images, tout en éclairant et guidant la
prise d’information et la mise en relation, continuent a jouer avec les caractéristiques du
texte sans le dénaturer : « Il est indubitable que le texte littéraire présente un degté élevé de
complexité et de résistance: le langage contemporain parlerait de jouet hautement
sophistiqué. »°La qualité de I'illustration de Lemoine tient donc pour une grande part dans
un jeu « sophistiqué » avec 1’identité du texte — sa complexité narrative, polysémique,
symbolique, stylistique - et dans une appropriation globale de ces aspects.

Les propositions de Georges Lemoine sont ouvertes. Elles permettent ainsi
d’envisager ce que peut étre une illustration littéraire : une production mixte et paradoxale
élaborée a partir d’éléments fantasmatiques de 1’illustrateur stimulés par sa lecture, et
déterminés par la nécessité de produire un message explicite d’accompagnement du texte.
Mais Tillustration ne porte pas exclusivement sur ce que le texte propose. En effet,
Georges Lemoine développe également dans ses images, des liens avec d’autres éléments
que ceux qui réferent aux textes-mémes : il fait fonctionner de multiples référents extra-

textuels portant sur la création littéraire en liaison avec 1’ceuvre a illustrer.

2) La littérature considérée comme « Je »

Lemoine accorde aussi une place a d’autres caractéristiques des oeuvres
littéraires en faisant figurer I’auteur ou en apparaissant lui-méme dans le livre dans une

mise en abyme de la création. De plus, il utilise quelquefois 1’illustration pour établir des

5% M. Picard, La lecture comme jeu, op.cit., page 153.
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relations intertextuelles qui prennent place dans les images en tant que commentaires
personnels.

Si quelques motifs illustrés témoignent d’une certaine compréhension de la
transtextualité des textes, selon les définitions qu’en propose G Genette™’, c'est-a-dire de
différents types de relation entre textes, I'illustrateur représente assez peu les référents
intertextuels mentionnés par les textes dans ses illustrations. Méme si Genette, et Picard
qui le cite, considerent que « le plaisir de ’hypertexte est aussi un jeu. »8 il s’agit d’un
jeu dont Lemoine ne s’empare pas véritablement en tant que lecteur ; il ne semble pas avoir
d’intention d’illustrer I’hypotexte quand il apparait explicitement™’. Méme si une relation
hypertextuelle®® est explicite dans le texte, 2 I’exemple du roman Le pays du bout du lit
qui se réfere explicitement a Alice au pays des merveilles par la chute initiale vers un pays
fantastique et par le personnage de l’infirmiére « Alice », Lemoine ne propose pas de
référence claire au texte de Carroll ni a une de ses multiples illustrations historiques, cela
lui semblerait peu intéressant. Quand 1’illustrateur investit I’intertextualité, c’est au titre de
sa création propre a partir de son interprétation : les planches imagées expriment ainsi les
liens élaborés dans sa lecture par le créateur d’images. Cette intertextualité, au sens que lui
donne Riffaterre prend, le plus souvent, la forme d’une « inter-iconicité » faisant
apparaitre des représentations d’illustrations de tous types qui sont « citées » par collage,
imitation ou copie dans les planches et la forme plastique en souligne 1’emprunt aux
images de livres. Dans Les animaux trés sagaces, Lemoine donne aux promoteurs le
visage et la silhouette de trois des « Dalton », personnages de « méchants » ridicules de la
bande dessinée de Morris, accentuant le coté caricatural du texte pages 23-24 (VIL, 1).
C’est un collage tiré d’une planche de John Tenniel, illustrateur original des Aventures
d’Alice au pays des merveilles de L. Carroll, qui préte ses traits au chat ambigu que le

jeune Christopher Chant ramene d’un univers parallele dans Les neuf vies du magicien :

57 G. Genette, Palimpsestes, La littérature au second degré, Le Seuil, collection points Essais, 1982.
L’auteur définit cing types de relations transtextuelles : I'intertextualité (présence d’un texte dans un autre),
le paratexte, la métatextualité, I"hypertextualité et I” architextualité.

538 Ibidem, page 557.

% Le seul exemple repéré concerne le personnage de la petite marchande d’allumettes dans Le prince
heureux d’Oscar Wilde qui est plus ici I’occasion d’une autocitation avec son album car est 'image est
clairement « copiée » de la version de 1999 du conte.

%80 G.Genette,: « Et I’hypertextualité ? Elle aussi a un aspect universel (au degré pres) de la littérarité, il n’est
pas d’ceuvre littéraire, a quelque degré et selon les lectures, n’en évoque quelque autre, et en ce sens, toutes
les ceuvres sont hypertextuelles. » Palimpsestes, op.cit., page 18.
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« Throgmorten était, Christopher dut en convenir, un chat vraiment désagréable (...) »*', mais
véritablement indispensable au héros pour le guider dans 1’aventure (VII, 2). Tout en
confirmant le stéréotype littéraire du chat énigmatique et dangereux, Lemoine oriente le
lecteur vers d’autres liens implicites entre ce roman de Diana Wynne Jones et I’ceuvre de
Carroll : 1a circulation périlleuse du héros dans un monde irréel régi par le « nonsense » et
la confrontation d’un héros enfantin a une série d’épreuves magiques et de métamorphoses.

En faisant apparaitre quelques liens intertextuels produits par sa lecture des ceuvres,
I'illustrateur recontextualise 1’ceuvre illustrée dans un ensemble littéraire plus vaste qui
permet de 1’associer une période historique ou un courant culturel. En plagant un album de
Kate Greenaway dans une planche du conte Le petit soldat de plomb, parmi les jeux
d’enfants c’est la culture de jeunesse de la fin du 19 & siecle qui est posée en univers de
référence (VII, 3). Il accorde une certaine importance a la connotation dans les images
d’une tradition du livre et de I’image : il souhaite faire apparaitre ainsi un univers culturel
de I’enfance au cceur de I’illustration comme un arriere-plan nécessaire a la compréhension
du récit.

Ce systeme met en relation plus largement encore, les livres avec toute la culture de
Iillustrateur : ceuvres picturales, musicales et ceuvres littéraires. Ainsi, il fait apparaitre le
visage de Victor Hugo sur la facade de Notre Dame de Paris pour illustrer un poeme de
Rolande Causse : « Soirée paisible » dans le recueil Paris Poésies (VII, 8). Il apporte au
parcours poétique dans la capitale la dimension mythologique a laquelle I’ceuvre du
romancier a contribué. L’illustrateur figure parfois des rayons de bibliothéques derriere les
personnages : les titres des livres choisis par I’illustrateur pour une planche d’illustration
de M. Goodman réve de chats de Jacques Roubaud donnent a ce recueil poétique un arriere
plan littéraire et ils ouvrent de multiples pistes quant aux liens que I’illustrateur établit
entre les ouvrages de cette bibliothéque personnelle et I’auteur du recueil (VII, 9). De la
méme maniere, la représentation de son atelier dans I’album Des espérances le montre car,
a coté du chevalet, sont réunis disques, photographies, dessins, livres d’art et de littérature.
En référence au propos de Malraux qui a dit qu’« on ne peint pas la peinture d’apres la
nature mais d’apres la peinture », il est possible de confirmer que Lemoine illustre les
textes d’apres la conception qu’il a de la littérature autant qu’a partir de sa culture de

I’image et du livre. Il s’appuie sur des représentations imagées qui ont une valeur de

S8Ip, Wynne Jones, Les neuf vies du magicien, op.cit., page 60.

237



référence pour donner au lecteur des pistes pour des connotations culturelles. La référence
ciel « volé » a Poussin mettent a contribution la culture du lecteur pour construire la mise
en relation avec le texte en entrant dans le jeu « inter-iconique » de ’illustrateur. Le recueil
de nouvelles de Jean-Francois Ménard, Le voleur de chapeaux, recele de nombreuses
citations qui pastichent parmi d’autres, I’illustration de Gustave Doré pour Gargantua, une
évocation de La bataille de San Romano du peintre Uccello et quelques compositions
empruntées aux peintures médiévales (VII, 4, 5).

Lemoine semble s’investir avec une certaine jubilation dans le « bricolage » inter-
iconique permis par le travail d’illustration, mais ce qui I’intéresse est de 1’ordre d’une
présentation de ses propres liens extratextuels, en tant qu’auteur et « interprete ». De plus,
les références métatextuelles et méta-iconiques qui jalonnent les illustrations créent des
liens qui participent a une véritable célébration de 1’acte créatif et de la culture. Le systeme
développé s’approche de la relation critique parce que les interférences proposées par les
images sont autant de commentaires des ceuvres littéraires. Quand Georges Lemoine
construit certaines références, en travestit d’autres ou joue d’allusions, il est possible de
considérer qu’il développe une posture de lecture critique : il donne a 1’illustration un
aspect que G. Genette désigne sous le terme métatextuel’®. Tout d’abord, I’illustrateur
accorde une place particuliere aux motifs représentant les auteurs et leurs livres : il les met
en jeu comme accompagnement du texte par des citations et des allusions. De plus,
Georges Lemoine s’accorde une place dans 1’ceuvre illustrée qui est révélée de fagon

explicite par la scénarisation de nombreuses planches.
A) Représenter I’écrivain

Lemoine dévoile dans I’illustration sa relation empathique avec les écrivains. Cela
apparait dans les images des livres et traduit, que ce soit par des mentions directes ou des
allusions, la nécessité de s’approcher au plus prés de 1’auteur du texte. Cette représentation
des écrivains dans les images des livres tient a la fois de la célébration et de
I’appropriation ; Lemoine se forge une représentation de ’auteur qu’il doit « servir » en
illustrant son texte et en le faisant figurer au cceur du livre. Cette apparition de la figure de

I’écrivain ou de ses livres dans les illustrations, confirme une élaboration par Georges

%2 G.Genette, « C’est par excellence la relation critique. », Palimpsestes, op.cit., page 18.
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Lemoine, au cours de sa lecture de 1’ceuvre, d’un « auteur de synthése » qui fait écho aux

remarques de Jean-Louis Diaz :

«Qu’est-ce qu’un auteur vu d’en face ? Comment le lecteur le construit,
ou, si on préfere, le décrypte ? Car si I’écrivain s’encrypte comme auteur — en
produisant une série de signes conformes aux scénarios auctoriaux en vigueur et
en se construisant ainsi lui-méme comme une sorte de méta-ceuvre -, le lecteur,
qui doit ensuite — parallelement a sa lecture de I'ceuvre et pour compléter —
décrypter ce signes auctoriaux et chercher a les raccorder entre eux. Pour
véritablement accomplir sa lecture, il doit construire une sorte d’autenr de synthése,
en faisant des hypothéses opératoires tant sur lintentionnalité sémantico-

pragmatique de ses diverses publications que sur son identité existentielle. »***

Lemoine construit 1’auteur du texte a illustrer tout d’abord par sa lecture et son
travail sur le texte, puis par des affinit€és comme celles dont nous avons repéré les traces
dans notre deuxieme partie : la relation épistolaire et les rencontres amicales. Cela peut
aussi prendre d’autres formes a 1’exemple de la visite a la fille de Charles Ferdinand
Ramuz et de voyages en Suisse dans sa maison pour Le chant de Pdques, ou sur les traces
de Henri Bosco en Provence. La lecture des ceuvres pour adultes comme celles de Le
Clézio, Michel Tournier ou Marguerite Yourcenar dont témoignent les carnets, ou la
consultation de biographies comme dans le cas d’Hans Christian Andersen. Cette
alimentation de I’imagination de Lemoine par des informations réelles répond a la
nécessité de cerner 1’identité de 1’écrivain et d’approcher I’origine du texte ; nous avons
constaté dans la deuxieme partie que 1’illustrateur en a besoin pour sa compréhension de
I’ceuvre et donc pour donner une forme 1égitime a la création d’illustrations. Il semble que
cet aspect ne lui soit pas spécifique. L’illustrateur Claude Lapointe affirme :

«Tout commence par la prise en compte du texte et de la personnalité de
P'auteur par rapport a la personnalité propre de lillustrateur.

Cette partie de la démarche va de la chose la plus globale, la plus
importante — la prise en compte de la création de quelquun d’autre- jusqu’au

travail plus technique du découpage du texte. C’est cette premicre approche qui va

Sy L. Diaz, « L’auteur vu d’en face », op.cit., page 110.
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donner une image en prise directe avec le texte ou non, qui va renseigner sur la
position de illustrateur par rapport a lauteur. »**

Georges Lemoine pour sa part, poursuit le processus d’appropriation en faisant
figurer parfois I’écrivain dans les images. Cela tient du jeu, du clin d’ceil aux lecteurs et de
I’hommage. Les quelques écrivains qu’il choisit de placer au cceur du livre semblent
émerger de I’ceuvre comme une émanation métatextuelle. La facon de les représenter dans
les planches des livres est significative des liens que I’illustrateur établit entre I’ auteur et le
texte.

Lemoine dit s’étre inspiré d’une photo de Le Clézio en militaire pour esquisser la
silhouette du soldat pacifiste qui apparait au loin dans une image de Peuple du ciel et le
visage régulier de Daniel, le fugueur contemplatif dans Celui qui n’avait jamais vu la me,
n’est pas sans ressemblance avec celui de ’auteur... Cette présence surgit de I’ceuvre par
le dessin, comme si I’illustrateur voulait restituer le lien entre 1’écrivain et 1’essence du
texte. Les lieux ou il apparait et les personnages dans lequel il s’incarne, composent une
sorte de portrait de I’auteur, comme une émanation de 1’écrivain au travers de ses textes.
Loin des débats critiques sur les relations entre I’ceuvre et I’auteur, I'illustrateur pose la
personnalité de I’écrivain comme essentielle 2 sa compréhension des textes.||

Mais dans L’aire du muguet le personnage dont on voit a peine le visage, reprend
les traits du fils de I’illustrateur méme si sa ressemblance avec 1’écrivain et la préface de
I’auteur confirme la forte tonalité autofictionnelle de cette nouvelle : « L’histoire que
raconte I’Aire du Muguet m’a été inspirée par une souffrance que j’éprouve chaque fois que je
descend dans le Midi. (...) Pour écrire cette histoire, j’ai fait le voyage Paris-Lyon de nuit sur
un semi-remorque qui transportait une cargaison de beurre (...)»*”> Le nom 2 peine modifié
du village d’enfance de Tournier — Lusigny-sur-Ouche pour Bligny-sur-Ouche — et la
douleur dont témoigne 1’écrivain laisse planer une certaine ambiguité sur la planche qui est
reprise en couverture quand il écrit « Un jour on a construit 'autoroute. Tout le paysage a été
démoli. Pour moi, c’est comme si j’avais vu donner un coup de hache dans le visage de ma
mere.» Cette image convient autant pour illustrer la préface que I’extrait de la nouvelle

qu’il voisine : «Les doigts accrochés au grillage, il scrutait la prairie. Déception. »**

54 C. Lapointe, « Avant le premier coup de crayon », La revue des livres pour enfants n°l13, printemps

1987, page 38.
35 M. Tournier, L'Aire du muguet, « Folio junior », 1982, préface pages 14-15.
% M. Tournier, L’Aire du muguet, op.cit., page 37.
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L’apparition dans les images de ces portraits décale pour un temps, 1’accompagnement du
récit vers le commentaire critique en accompagnant I’avant-propos de Tournier et en
posant la question du lien autobiographique.

Dans Le petit soldat de plomb, un portrait d’Andersen, copie d’une des
innombrables photographies qui restent du conteur danois, décore un des murs de la
maison. De plus, son nom est écrit sur une ardoise dans la chambre d’enfant, laissant
penser qu’il ’habite d’une facon ou d’une autre. D’autres allusions donnent au conte
I’arriere-plan référentiel que les études critiques et les biographies sur le conteur
confirment : ce conte est une allégorie de I’amour désespéré d’Andersen pour une
danseuse. C’est pourquoi un texte de préface, accompagné du portrait de la danseuse
Jenny, explique au lecteur le lien référentiel entre la vie de I’auteur et I’ceuvre. Enfin, la rue
que dévale le soldat de plomb dans son bateau de papier est une référence a la rue
d’Odense ou vivait le jeune Hans-Christian. L’illustrateur I’a copiée d’aprés une
photographie ancienne. Ainsi Georges Lemoine trouve dans un méme livre le moyen de
communiquer une des spécificités de I’ceuvre d’Andersen : la forte proximité entre la vie
du conteur dont il utilise les archives et son ceuvre (VIII, 1-5).

Un imposant portrait d’Oscar Wilde en bourgeois élégant occupe le premier plan
d’une page dans Le Prince heureux : en arriere plan, la petite marchande d’allumettes dans
ses guenilles contraste avec la tenue sophistiquée de 1’écrivain anglais. Il semble s’arréter
face au lecteur et le prendre a témoin : tout en signalant un lien hypertextuel entre le conte
d’Andersen et celui de Wilde, I’illustrateur désigne aussi la rencontre entre 1’écrivain et le
personnage comme lien entre le présent de 1’auteur et le conte. Le regard que 1’illustrateur
donne a l'auteur du conte est emprunt d’une gravité et d’une tristesse qui semblent
exprimer les sentiments de Lemoine pour un écrivain vieilli et humilié, tel que 1’est Wilde
au moment de la parution de ce texte écrit en 1888 (VIII, 5). Plus mystérieuses, les initiales
O.W. apparaissent sur le catogan du prince dans une planche consacrée a des souvenirs
heureux de sa jeunesse. Lemoine semble ici donner une méme identité au prince insouciant
et au jeune Wilde, mais plus encore il propose une allégorie de la vie et de la mort comme
un jeu de colin-maillard dont le joueur n’est autre que 1’auteur du conte... Cette synthese
sémantique cerne la complexité de I’auteur - du jeune joueur qui défie la mort a I’homme
mir, lucide et las - et amorce une piste autofictionnelle du conte par I’inscription des deux

initiales.
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Dans le recueil La cour de récréation, un dessin en trompe 1’ceil imite une photo de
Claude Roy attachée par un trombone sur la double page du poeme « Objets trouvés »
jointe a une feuille sur laquelle sont écrits de sa main deux paragraphes du poéme.
Lemoine a choisi une photo d’un Claude Roy agé et souriant alors que le poe¢me dit :

« Bst-ce que personne n’a trouvé

L’ancien jeune homme Claude Roy ? »

11 s’agit bien d’identité perdue pour ce poéme dans lequel 1’auteur joue avec son
nom, son histoire et les « pliures du temps ». L’illustrateur construit cette mise en abyme
avec des procédés simples en représentant des trombones, des ficelles et des petits papiers
pour symboliser la fixation temporaire des éléments. L’écriture manuscrite de 1’écrivain et
son visage moqueur sur une photo d’identit¢é donnent a ce simulacre de bricolage
I’impression d’une blague faite au lecteur.

Cependant, Lemoine représente a une autre occasion cet écrivain dont il se sent
proche, et cette fois, il s’agit de références mutuelles qui donnent parfois a la narration une
connotation didactique un peu artificielle. Ainsi dans Désiré Bienvenu que nous avons déja
mentionné, il représente Claude Roy en préface avec lui et dans Les animaux tres sagaces
il répond aux sollicitations Iudiques du texte en jouant a représenter les animaux entourés
par les livres du poete. A la derniere page du livre, I'illustrateur place entre les pattes du
hérisson universitaire, une étude critique sur Claude Roy de la collection « Pogtes
d’aujourd’hui ». C’est au poete que Lemoine rend ici hommage. Tel est aussi le cas dans
une double page d’Enfantasques ou Lemoine fait référence au recueil de C. Roy, dont on
reconnait une page copiée dans I’'image avec l'illustration de Jacqueline Duheéme. Cette
mise en sceéne un peu insistante laisse peut-&tre deviner au-dela de 1’admiration pour
Pauteur, la préférence tres nette pour ses textes poétiques. Mais ce type d’intervention
n’est pas réserve a Claude Roy, car Massin et Pierre Marchand voient apparaitre leurs
noms, a peine camouflés, au coté de celui de Iillustrateur sur les listes rédigées par le
malheureux Aristide Rouchelon dans la nouvelle du recueil Le voleur de chapeaux intitulée
« Métamorphoses ».

D’autres références aux auteurs, moins immédiates pour le lecteur, peuvent étre
repérées dans quelques livres. Dans M. Goodman réve de chats de Jacques Roubaud
I'illustrateur assimile 1’auteur au personnage et présente une planche ou le poéte et son chat

sont dos a sa bibliotheque ; Des espérances donne a la narratrice les traits d’Elizabeth
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Brami et la ressemblance troublante, dues a une coincidence selon les dires des deux
auteurs, entre 1’héroine de Mere absente... avec sa fille.

Ainsi, I’apparition de I’auteur du texte est scénarisée dans les images des livres de
différentes facons : un portrait reproduit d’aprés un document réel, une insertion dans
I'univers du texte d’un élément biographique ou la reproduction de livres écrits par
lui...Quelle que soit la forme de I’hommage sous lequel ’auteur apparait dans les
illustrations de Lemoine, il s’agit de donner au texte une identité, une filiation et de jouer
avec les liens de la narration a la réalité en faisant apparaitre, par la biographie présentée
dans les images, les implications de l’auteur dans 1’ceuvre. De plus, un ensemble
d’autoréférences et d’autocitations, comme la présence récurrente de certains procédés
énonciatifs, permettent de saisir la part du jeu intertextuel interne a son ceuvre dans

laquelle Georges Lemoine vient prendre place.
B) Se glisser dans I’oeuvre

Un dernier aspect du jeu de I'illustrateur avec la littérature consiste a s’inscrire lui-
méme dans le livre illustré. Que ce soit le résultat d’une démarche consciente ou non, de
nombreuses traces de I’appropriation de I’ceuvre surgissent dans les livres. L’illustration,
s’accompagne presque systématiquement pour Georges Lemoine, d’un engagement
personnel dans les projets de livres et d’un fort investissement narcissique des ceuvres a
illustrer qui le fonde comme co-auteur et co-narrateur. Il semble poser des reperes dans
différentes zones du livre pour baliser sa réception de I’ceuvre et 1égitimer sa création. « Le
phénomene de lauteur «abymé» tient a la fois de la nécessité, pour l'auteur, d’éclairer
I’énigme de soi-méme pour soi, de comprendre son monde et sa place dans son monde, et
aussi a son désir d’explorer sa possibilité d’action et d’intervention dans le monde. »O7 Cest
I’illustrateur Georges Lemoine qui se construit en tant qu’auteur par les images et les
interventions dans I’ensemble du péritexte : il y apparait tout d’abord dans le paratexte puis

dans les images méme.
a) Un investissement du paratexte

S’il n’est pas écrivain, Lemoine investit les livres comme créateur par la mise en
pages et la mise en images mais aussi parce qu’il écrit. Il écrit dans les préfaces, les

postfaces, les dédicaces, dans les cadres et dans les images ; et toutes ses interventions

57 A.Goulet, « L’ auteur abymé », L’auteur, Colloque de Cerisy la Salle, op.cit., page 146.
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I’établissent comme co-auteur. Tous les espaces du livre que Lemoine investit
essentiellement par les images, le sont également, dans une moindre proportion par des
« €crits » divers. Cette glose, tout en rendant hommage, en remerciant un auteur, en
commentant un texte, s’adresse avant tout au lecteur pour communiquer sa réception de
Pceuvre. 11 s’agit de facon simultanée d’une célébration du texte littéraire et d’une
appropriation matérielle et sémantique de 1’ceuvre a illustrer : Lemoine participe a la
production d’une nouvelle ceuvre — et parfois, il en est a I'origine - a partir du noyau
fondamental que constitue le texte. La multiplicité et 1’orientation tres subjective de ses
interventions dans les livres, signalent un surinvestissement narcissique. Cependant
Lemoine manie ces espaces avec une certaine 1égereté jouant plus sur 1’allusion et 1’omni
568

présence discrete que certains de ces co-préfaciers™ .

De nombreux aspects du péritexte analysés par G. Genette sont explorés par

3% Les dédicaces de Iillustrateur sont souvent

magquettiste et bien évidemment illustrateur
placées a coté de celle de I’auteur mais dans les rééditions celle de 1’illustrateur est souvent
seule. Les dédicataires de Georges Lemoine sont des proches comme des amis, des enfants

ou petits-enfants mais également des professionnels.

« Quel qu’en soit la dédicataire officiel, il y a toujours une ambiguité dans la
destination de la dédicace dune ceuvre, qui vise toujours au moins deux
destinataires, le dédicataire, bien str, mais aussi le lecteur, puisqu’il s’agit d’un acte
public dont le lecteur est en quelque sorte pris a témoiny’ "’

Pour G. Genette, la puissance de la dédicace est « typiquement performative »*''

Ainsi la désignation du dédicataire est également porteuse d’informations sur la réception
du texte de I'auteur et sur ses intentions comme co-auteur du livre. Lemoine, pour lequel
les rencontres amicales sont essentielles, tient a manifester des affinités et des filiations.

Quand un livre est dédicacé a un illustrateur, il signale son admiration. C’est le cas de

8 Certains critiques ont souligné Iinsistance, parfois excessive de cet accompagnement qui alourdit un
message clairement porté par le systtme texte-images, rendant édifiant un livre par une volonté
d’explicitation. Les articles de presse dans Le foulard dans la nuit, et la préface de Nicole Du Roy pour La
petite marchande d’allumettes en donnent I’exemple.

% G. Genette, « Le statut pragmatique d’un élément de paratexte est défini par les caractéristiques de son
instance, ou situation, de communication : nature du destinateur, du destinataire, degré d’autorité et de
responsabilité du premier, force illocutoire de son message, et sans doute quelques autres...», Seuils, op.cit.,
page 14.

>™ Ibidem, page 137.

™ Ibidem, page 17.
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I’album L’enfant et la riviere dédié a Kate Greenaway ; pour Le livre de Jonas « A la
mémoire d’Alain Le Foll dessinateur, illustrateur, lithographe (1934-1981) » et la mention
« pour Etienne, Rita, Adrien Delessert » clot le Mozart citant les membres d’une famille
qui comporte des collaborateurs et des amis a la fois. En général il s’agit de faire apparaitre
un lien affectif - ou un hommage - au public des lecteurs. Mentionner un nom en dédicace
associe la personne a 1’objet artistique et ce geste verbal est une forme de don. Mais dans
Oradour la douleur, une dédicace a un des personnages- réels - du texte, est insérée au
texte de postface : « Ces dessins aquarellés c’est a elle que je les dédie, symboliquement. C’est
pour elle que j’ai dessiné ce papillon, cette mésange, ce bleu du ciel, cette prairie verte, ce
coquelicot... » La dédicace justifie ici le choix d’éléments symboliques offerts tant au
lecteur qu’au dédicataire. Une dédicace clot 1’avant-propos du recueil Fleurs d’été : « Que
ces quatre grandes figures de la littérature universelle que sont Tamiki Hara (1905-1951),
Masuji Ibuse (1898), Incko Sata (1904) et Ichiyé Higuchi (1872-1896) acceptent ces quelques
dessins... en maniére d’hommage et de reconnaissance émue.» C’est ainsi que certaines
dédicaces prennent la forme de remerciements : pour exemple, dans Les neufs vies du
magicien, I'illustrateur dédicace « Aux années d’apprentissage, a René Ponot » pour rendre
hommage a un professeur. Et dans Le Prince heureux, Georges Lemoine dédie « les dessins
qui illustrent ce conte (...) au petit-fils d’Oscar Wilde, Merlin Holland. ».

Mais les dédicaces peuvent associer une véritable intention de mémoire avec une
puissance didactique quand elles délivrent au lecteur un message qui vise a le préparer a la
réception du livre. La seconde version de La petite marchande d’allumettes, est dédiée
«Aux enfants du monde victimes des batbares »: cette annonce insiste sur 1’ambition
universelle que I’illustrateur veut conférer a cette relecture du conte. De méme, les pages
de garde énumerent des prénoms dans Le foulard dans la nuit en réponse a la dédicace de
Milena, I’auteur du texte : « a2 la mémoire de tous les enfants déportés ».

Certaines dédicaces sont écrites avec 1’auteur du texte, donnant au livre la
cohérence d’une intention commune. « A celle, a celui que 'on aime et qui s’éloigne... »,
Cette dédicace des deux auteurs, apparait sur la quatriéme de couverture de la réédition de
2002 de I’album Mere absente, Fille tourmente. D’ autres dédicaces sur le theme du deuil et
de I’absence dévoilent le theme du livre au lecteur. Dans Couleur Chagrin, la dédicace
placée en fin de livre « A ceux qui s’éclipsent trop tot, 4 ceux qui restent aprés eux. » semble

étre rédigée par Elizabeth Brami et Georges Lemoine qui ont élaboré le livre ensemble.
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Pour leur album Petit Ceeur qui est une autre variation poétique sur 1’absence d’un étre
cher, chacun des deux auteurs rend hommage de son c6té a une personne proche décédée.

Il est remarquable que 1illustrateur dédie de plus en plus fréquemment ses livres
depuis une quinzaine d’années, et la teneur des projets, orientés depuis 1999 vers des
thématiques « difficiles » semble inciter I’illustrateur a justifier et soutenir ses choix par un
investissement dans les différentes zones du péritexte.

Des épigraphes572 sont également employées par I’illustrateur pour accompagner
les livres, méme si en général, cette intervention est réservée a 1’auteur du texte comme
dans Le livre de la création pour lequel Pierre-Marie Beaude place en exergue une
épigraphe allographe de René Char... Dans Le livre de Moise, sous un petit texte de
préface, une épigraphe qui prend la forme d’un extrait de partition musicale d’Olivier
Messiaen, tres précisément référencée, semble Etre signée de la plume de Georges
Lemoine. Ainsi, il ne s’agit pas nécessairement pour ’illustrateur de choisir une forme
traditionnelle du péritexte mais d’introduire dans les livres des éléments d’interprétation.
Dans Le foulard dans la nuit, les articles de presse annexés au texte, en t€te et en fin de
volume, ont une fonction proche de celle de 1’épigraphe ; ils apportent un éclairage
référentiel en associant les enfants déportés de la seconde guerre mondiale et ceux des
camps en ex-Yougoslavie. Ainsi, ces documents appelés en renfort dans le péritexte
« éclairent » le récit en le complétant et orientent les lecteurs sur les intentions des auteurs.
Mais ce dispositif péritextuel qui peut sembler « édifiant », donne a penser que I’ceuvre
illustrée pourrait ne pas étre suffisamment explicite par elle-méme - I’album est donc
considéré ici comme un tout signifiant dans lequel la part du texte de ’auteur et des
illustrations ne serait pas autosuffisante. C’est également le probléme que posent certaines
préfaces qui, a force de vouloir expliquer, atténuent la puissance évocatrice des récits.

Plus subtilement, Lemoine élabore, le plus souvent sous une forme imagée, des
épigraphes autographes®” qui établissent des liens avec le texte comme avec les images.

L’illustrateur crée une vignette ou isole un détail dans une des planches pour proposer un

572 G. Genette, « Je définirai grossierement I’épigraphe comme une citation placée en exergue, généralement
en téte d’ceuvre ou de partie d’ceuvre, « en exergue » signifie littéralement hors d’ceuvre ce qui est un peu
trop dire, ’exergue est ici plutot un bord d’ceuvre, généralement au plus prés du texte, donc aprés la
dédicace si dédicace il y a. plus récente que la dédicace. » Ibidem, page 147. De plus, G. Genette remarque,
page 154, que le plus souvent I’épigraphe est allographe, c'est-a-dire composée d’une citation d’un autre
auteur.

SMeéme si le terme semble impropre pour des épigraphes illustrées, il est possible de considérer que les
images remplissent la méme fonction que celle définie par G.Genette, Seuils, op.cit., page 155.
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contrepoint dans la marge du livre. Ce commentaire peut questionner le lecteur tout en lui
apportant une clé interprétative pour le récit. « La deuxiéme fonction possible de I’épigraphe
est sans doute la plus canonique : elle consiste en un commentaite du texte. Parfois fort
clair...Il est plus souvent énigmatique, d’une signification qui ne s’éclaircira, ou confirmera,
qu’a la pleine lecture du texte. »

De multiples vignettes peuvent étre ainsi considérées par leur place et leur fonction
dans les livres comme des épigraphes. Elles guident le lecteur soit par une énigme soit par
mésange morte qui occupe une place initiale dans Le méchant Prince, elle a pour fonction
tout a la fois d’anticiper le theme de la destruction des innocents et d’annoncer le code
choisi par Lemoine pour ce conte: 'utilisation allégorique de I’oiseau. Toutes les
interventions du péritexte apportent des éléments-clés de la création de I’illustrateur et
délimitent ainsi un cadre interprétatif qui institue celui-ci comme co-auteur.

Poursuivant une occupation croissante des espaces du péritexte qui s’est amorcée
dans les années quatre-vingt, les éditions Gallimard favorisent la présence de pré- et post-
faces qui sont en général rédigées par les responsables de collection. Mais I’illustrateur a
investi cet espace, le plus souvent des postfaces, depuis les années quatre-vingt dix pour
écrire des textes qui explicitent ses choix de création au service de 1’univers de I’écrivain.
C’est le cas dans Barbedor dont la postface fait partager la réflexion de Lemoine sur
I’image d’illustration avec le lecteur : « Mille images ne suffiraient pas a illustrer le moindre
petit conte. Alors comment faire ? (...) Il faut se faire un peu magicien, aussi conteur et auteur
a sa facon, placer tout au long de cette riviere de mots la succession de ces constructions
immobiles que sont les illustrations. »*”

Dans une postface a Pawana, il profite de 1’explicitation de ces choix techniques et
sémantiques pour confirmer son attachement a I’écrivain et pour formuler un remerciement
au texte de I’avoir entrainé sur des thématiques inhabituelles : « Avec et griace a Pawana ceci
est arrivé | (...) et jal voulu dessiner cela, tres fort patfois... (...) Trés fort mais toujours en
deca de Peffrayante réalité décrite au long des pages de ce récit que jai aimé, par 'auteur que
j’aime et connais un peu.» Il s’agit bien, de témoigner de la forte et légitime proximité

provoquée par le partage d’un texte et de themes a servir.

" Ibidem, page 160.
3 Barbedor, op.cit., page 32.
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Pour Le Prince heureux, la postface, signée de Georges Lemoine, a pour but
d’établir des liens intertextuels entre le conte d’Oscar Wilde et celui d’ Andersen dont il a
déja été question, mais surtout de situer cette nouvelle édition illustrée de 2002 par rapport
au centenaire de la mort du conteur. Rappelant la premiere édition illustrée par Walter
Crane en 1888 que Lemoine décrit comme une des « magnifiques éditions » agrémentée
«d’images tendres et raffinées d’une réelle beauté, mises en pages par le dessinateur-
typographe Jacomb Hood. », il assume la tradition d’une culture du beau livre illustré. I
confirme 1’objectif de cet album de grande qualité édité par Gallimard, celui d’une
célébration de I’écrivain en insistant sur le besoin de réparation : « Ce n’est la que justice
rendue 2 la mémoire de celui que la société victorienne crucifia, pensées et actes de
reconnaissance adressés a ’homme humilié, exilé, qui s’éteignit a Paris dans une petite
chambre de PHotel d’Alsace, rue des beaux arts ...laprés-midi du 30 aott 1900.»
L’hommage a 1’écrivain, qui prend également d’autres formes dans I’album, semble
justifier la réalisation soignée des illustrations et I’importance accordée a la postface.

Pour le livre de poche Désiré Bienvenu, deux préfaces paralleles ont pour fonction
un hommage mutuel des deux co-auteurs et leur admiration réciproque semble justifier a
elle seule la parution du livre. Rendant également hommage aux écrivains japonais qui
I’ont touché dans un avant-propos a Fleurs d’été et autres nouvelles japonaises’”’, Georges
Lemoine explique comment il a choisi des textes a illustrer apres sa découverte de
I’Anthologie de nouvelles japonaises contemporaines publiées par Gallimard en 1986. 11
estime ces nouvelles au nombre des ceuvres qui lui sont «les plus cheres, voire les plus
indispensables ; (...) Depuis cette découverte, je n’ai cessé de penser a la possibilité d’illustrer
ces textes aux qualités précieuses (...).» Il s’agit, dans chacun de ces propos, de justifier ses
choix et de livrer au lecteur des indications sur sa réception de I’ceuvre. Les arguments
avancés montrent que Lemoine se pergoit bien comme un lecteur spécifique et que son
activité d’illustrateur, 1égitimée par sa sensibilité artistique, le place dans une posture de
médiation, par I'intermédiaire de ses images. Il définit son role de co-auteur autant comme
celui qui sert le texte que comme celui qui le choisit, le découvre ou le révele. Cette
posture explique qu’il soit de plus en plus souvent a 1’origine des projets de livres. L’envie

de faire partager ses émotions de lecture, sa culture des textes et ses propositions

76 Le prince heureux, op.cit., postface.
31 Fleurs d’été et autres nouvelles japonaises, « Folio junior », op.cit., 1996.
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interprétatives. Depuis peu, il accompagne également ses livres de propos qui font partager
I’amorce du processus d’illustration.

Dans Oradour la douleur deux postfaces en vis-a-vis font entendre les deux voix de
R. Causse et de G. Lemoine. Alors que I’écrivain explique sa démarche d’écriture et la
déstructuration progressive du texte, l'illustrateur essaie de faire partager 1’émotion
provoquée par la visite du village détruit et de son musée « Elle se prénomme Marcelle. Elle
se tient debout, sur les marches de sa maison. Ce jour-la, on I'a photographiée, comme ¢a,
sans préparation, en habit de tous les jouts. » L’évocation de la photo d’une fillette disparue
dans ce massacre avec plus de deux cent enfants semble réunir la mémoire historique du
drame et celle de la compassion de I'illustrateur pour les victimes : « Elle, contrairement a
nous qui aujourd’hui marchons dans les rues orphelines, a vu le visage des barbares en tenue
de meurtriers... Ses ctis étouffés plombent toujours le silence, toujours... » L’émotion est ici
a ’origine de la création.

Dans Les neuf vies du magicien, le texte de postface de I'illustrateur présente
également une photographie ancienne comme déclencheur de 1’imagination créatrice. Il
s’agit d’un portrait anonyme de jeune garcon que Lemoine a trouvé « sur un marché aux
puces » et qu’il a associé au personnage du roman de D.Wynne Jones. « Christopher, c’est
lui ! cet étonnant petit enfant, cette facon de se tenir, ce costume un peu trop petit, ce visage,
ces boucles... cet étrange regard venu dailleurs... () Il m’a fait signe ! N’est-ce pas 1a un
prodige ? »"* (IX, 7).

Ces textes présentent de facon récurrente 1’acte d’illustrer comme la rencontre
unique et « magique » entre I’illustrateur et ’'univers d’un texte ou d’un personnage. Dans
ces exemples, comme dans les carnets, la création se fonde sur une émotion forte
provoquée par le lien référentiel que Lemoine établit entre le texte et son univers
personnel. « Illustrer un récit, un conte, un roman, c’est souvent chercher un visage, attendre
une rencontre, un regard. »”° Le besoin de Lemoine de « dire » son processus créatif dans
les carnets de travail s’étend ainsi aux textes de préface mais ces écrits tiennent moins de
I’explicitation d’une démarche que de la communication des mysteres de la création.

Cette présence croissante de 1’illustrateur dans tous les espaces du péritexte, peut

étre analysée comme une expression du narcissisme de I’artiste, et le fait que la proportion

378 es neufs vies du magicien, op.cit., page 335.
7 Ibidem.

249



des interventions augmente pourrait étre associée a la notoriété de Lemoine dans le milieu
éditorial. L’engagement de plus en plus important de Georges Lemoine dans ses projets de
livres témoigne, au-dela de 1’entretien du mythe personnel, d’une évolution dans son statut
d’auteur. Cet artiste met en scéne sa réception des ceuvres et sa création d’illustrations, en
questionnant perpétuellement 'unité de 1’ceuvre illustrée et en s’interrogeant sur sa
1égitimité d’illustrateur de livres. L’investissement personnel tres important de 1’illustrateur
pour ces textes est accompagné par une mise a distance de son travail créatif et une
réflexion sur le travail d’illustration. Ainsi, les multiples interventions de Lemoine dans les
espaces péritextuels précités font participer les lecteurs a cette réflexivité. Cela peut sans
doute étre mis sur le compte d’un romantisme de 1’artiste qui glorifie 1’acte créatif et rend
un véritable hommage aux créateurs de toutes sortes. Gérard Genette remarque une
véritable « débauche épigraphique chez les romantiques au début du XIX ¢ siécle », il ajoute
que « Les jeunes écrivains des années soixante et soixante-dix se donnaient par le méme
moyen le sacre et I'onction d’une (autre) filiation prestigieuse. L’épigraphe est a elle seule un
signal (qui se veut indice) de culture, un mot de passe d’intellectualité. » %0 Georges Lemoine
poursuit donc cette pratique héritée de 1’histoire du livre en profitant de cet espace
supplémentaire pour jouer avec les signes, construire des liens a de multiples niveaux et
s’assumer de plus en plus au fil des années comme créateur.

Pour Lemoine, il ne s’agit donc pas d’autosatisfaction ni d’auto glorification de sa
lecture d’illustrateur, mais d’une permanente interrogation sur le sens de la création et sur
la maniere dont I’ceuvre agit: comment son illustration entre-t-elle en relation avec
I’oeuvre littéraire ? Sur ce point, les planches imagées, zone du péritexte dédiée
légitimement a I’illustrateur, délivrent des informations sur la posture énonciatrice de

Georges Lemoine comme illustrateur et artiste.
b) Lemoine au ceeur de ses images

L’engagement narcissique de I’illustrateur dans la création des images est confirmé
par les jeux d’autocitation que celui-ci pratique entre ses différents livres et par une
véritable mise en abyme de sa co-création qui prend la forme d’une présence de soi dans
les livres illustrés. Les réflexions d’Alain Goulet sur la mise en abyme des auteurs aident a

comprendre ce phénomene récurrent ici: «(...) On est loin d’un réve mégalomaniaque

380G, Genette, Seuils, op.cit., page 163.
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d’autoglorification de l'auteur. L’auteur « abymé » releve plus d’un exercice d’interrogation
parfois d’autodérision ou méme d’auto-flagellation. S plus, les choix énonciatifs de
nombreuses planches imagées témoignent de la subjectivité de [!interprétation, et
I’émotion de Georges Lemoine par rapport a certains aspects du texte transparait dans le
type de focalisation qu’il choisit pour I’image.

Si I’on se réfere a ses carnets de travail, Georges Lemoine concoit la création
d’illustrations a partir d’une ascese ; il cultive 1’émotion provoquée par les textes a illustrer
a laide de dessins, mais également d’écriture introspective. Le travail de
I’ « Ame »,5 82essentiel 2 la création selon certains écrivains, est entretenu par Lemoine et
aboutit a 1’élaboration d’un «je » dans les images: ce processus fait émerger de la
réception des ceuvres, une identité personnelle forte qui s’exprime dans les choix
graphiques tout en préservant la relation référentielle au texte.

Cette subjectivité devenant « style » dans les images, prend forme dans des
systemes d’énonciation et d’identification qui jouent sur la frontalité des personnages et
les variations de la focalisation. Nous pouvons remarquer que ces choix concernent les
formes narratives qui ont pour spécificité une dramatisation dans le traitement du
personnage. Ainsi, le portrait de face domine 1’ensemble des planches illustrées et notre
hypotheése est qu’il témoigne de 1’intensité du face a face de I’illustrateur avec le texte.
Cette posture de premier plan des héros communique fortement au lecteur la réception de
Georges Lemoine par un regard, tout a la fois dense et absent, qui habite les personnages
des livres dans lesquels il projette sa vision... Il adopte fréquemment une posture de
narration visuelle interne construite sur la vision d’un des personnages plutdt que sur celle
d’un narrateur externe. L’illustrateur construit par cela un systeme énonciatif qui établit le
« Tu » du lecteur comme destinataire de 1’ceuvre illustrée et sa posture narrative est le plus
souvent celle d’un témoin qui communique par ses choix de couleurs et de cadrages son
point de vue sur le récit.

En proposant des compositions stylisées et épurées, relativement codées dans leur

frontalit¢ un peu « archaique », Lemoine donne aux personnages choisis une stature

81 A, Goulet « L’auteur abymé », op.cit., page 147.

582 J.L. Diaz analyse la fonction d’auteur en se référant au A la recherche du temps perdu de Proust, et note
qu’il vise « un sujet réputé profond, un moi véritable [...] qu’on ne peut atteindre que dans la solitude de
I’écriture, et au prix d’un « effort de notre cceur » (comme le dit le Contre Sainte-Beuve). (...) L’épreuve
n’est pas chez Proust I’entrée dans 1'universel du langage, ou se défait structurellement en quelque sorte le
moi illusoire, réduit a un «je » de papier, mais la conquéte, grace a 1’ascese littéraire, de la « personnalité
intime », ou encore de I’ « Ame ». », op.cit., page 124.
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monumentale. Ces portraits, souvent en gros plan, sont inspirés essentiellement par la
culture photographique de lillustrateur qui exprime fréquemment sa fascination pour les
représentations assez classiques dans leur composition : il puise son inspiration moins dans
la photographie d’art que dans les reportages, les clichés d’identité ou les instantanés
familiaux (IX). Le portrait contemporain veut que le sujet fixe son regard sur I’objectif - ou
sur le peintre - et Lemoine est sensible a I’expression de ce regard-la, peut-&tre parce qu’il
recele le mystere de 1’identité et de I’humanité’, 11 s’agit sans aucun doute de transmettre
une certaine vraisemblance du personnage et de conférer une vérité émotionnelle a son
aventure par ce regard fixé vers le lecteur. Mais cette « vérité » du personnage ne se
substitue aucunement a d’éventuelles descriptions des textes les concernant - ce qui est trés
rarement le cas. Il ne s’agit pas de référer a la réalité mentionnée dans le texte mais a
I’émotion de [illustrateur-lecteur. Un parallele s’impose entre cette fascination de
I'illustrateur et ce dont parle Roland Barthes dans La chambre claire pour lequel «le
studium » est le champ de I’intérét général, culturel qui produit un investissement intéressé
mais sans acuité particuliere, contrairement au punctum qu’il définit ainsi: « Le second
élément vient casser (ou scander) le studium.(...) c’est lui qui part de la scéne, comme une
fleche, et vient me percer. (...) Ce second élément qui vient déranger le studium, je appellerai
donc le punctum. Le punctum dune photo, c’est ce hasard qui, en elle, me point (mais aussi me
meurtrit et me poigne).»” Lemoine capte ainsi ce qui dans le regard, I’expression d’un
visage ou un geste anodin le touche et, paradoxalement dans ses images construites, il
cherche a reconstituer un punctum centré sur les personnages : il tente de provoquer par la
composition de dessins 1’intensité de 1I’émotion qui peut étre générée par une photographie.
Certaines planches sont clairement reprises de photographies anciennes et I'illustrateur ne
dissimule pas sa copie, mais il en joue, pour donner un ancrage historique a son
illustration : les portraits de Denise et de la petite Marcelle dans Oradour-la douleur sont
représentées avec une légeére patine, tout juste poétisées par le traitement a la plume et par
I’accentuation des regards. Comme les ruines du village, elles témoignent de la réalité des

personnages et des évenements passés.

58 L es portraits dits de « El Fayoum » de I’antiquité égyptienne, dont s’inspirent de nombreux portraits
contemporains ont en commun cette frontalité et ce regard grave qui communiquent au spectateur une
interrogation liée a la question de I’identité a la facon d’un miroir renvoyant un regard.

38 R. Barthes La chambre claire — Notes sur la photographie, éditions de 1'étoile (Cahiers du cinéma),
Gallimard, Le Seuil, 1980, pages 48-49.
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Georges Lemoine avoue accorder beaucoup d’attention a la réalisation de ces regards
qui dépassent pour lui le procédé graphique : I’enjeu est de tisser un lien efficace et
sensible avec le lecteur. La encore, les mots de Barthes analysent ce qui se produit pour lui
au ceeur du regard sur la photographie :

« Ce quelque chose c’est Iair. L’air d’un visage est indécomposable (...) L’air

n’est pas un donné schématique, intellectuel, comme lest une silhouette. L air n’est

pas non plus une simple analogie -si poussée soit-elle- comme lest la

« ressemblance ». Lair (jappelle ainsi, faute de mieux, Pexpression de vérité) est

comme le supplément intraitable de I'identité, cela qui est donné gracieusement,

dépouillé de toute « importance » : 'air exprime le sujet, en tant qu’il ne se donne

pas d’importance. »

En s’inspirant de photographies, Lemoine joue avec ces données tout en utilisant
des moyens apparemment anodins et familiers.

C’est assurément pourquoi une majorité de couvertures réalisées par I'illustrateur
sont traitées en portrait frontal. L’accroche visuelle de ces images enclenche ce qui pourrait
étre comparé avec la fonction phatique de la communication au service d’une lecture
littéraire : il tente d’établir un contact afin d’entrer dans un espace fictionnel, dans une
subjectivité qui appartient a un auteur par 1’appropriation d’un systeme de personnages.
Ainsi, Georges Lemoine élabore une illustration qui fait partager le contact émotionnel
provoqué en lui par la lecture et il la construit a partir d’'une image fantasmatique. Vincent
Jouve propose une analyse comparative de I’'image littéraire qui s’appuie sur ’idée que
«limage littéraire, représentation mentale construite a partir d’un support extérieur, parait
osciller entre les deux orientations [image onirique et image optique]. On peut cependant
inférer du caractére tres peu directif des stimuli textuels que Iimage-personnage penche
davantage du c6té du réve (...) » 586

Ainsi, Lemoine propose une représentation « optique » extérieure au lecteur mais
comme elle est née de son imagination a la lecture, elle témoigne de sa visualisation
intériorisée du personnage. Jouve affirme que « 'image littéraire, fantasme propre élaboré a
partir du fantasme d’autrui, est une production mixte.», c'est-a-dire qu’elle est a la fois

interne et externe au sujet. Les illustrations de Lemoine et plus spécifiquement les planches

% Ibidem, page 166.
386 Vincent J ouve, L’effet personnage dans le roman, Presses universitaires de France, collection « Ecriture »,
1992, page 41.
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représentant les personnages montrent la posture paradoxale de l’illustrateur : celle de
récepteur et de créateur d’images. Par ses choix plastiques et sémantiques, Georges
Lemoine maintient tout a la fois une part d’indétermination dans le personnage, qui
autorise encore une véritable construction imaginaire du lecteur, et apporte une charge
fantasmatique forte qui se focalise dans la frontalit¢ du regard. Le fait de s’inspirer de
portraits réels n’aboutit pas pour lui a des représentations nécessairement réalistes. Ses
portraits déjouent I'illusion du réel sont appellent I’imagination du lecteur a concevoir
I’intériorité des personnages, leurs pensées et leurs sensations.

Cependant tous les portraits ne sont pas construits selon ce modele et certains
personnages, comme le roi de Barbedor par exemple, orientent de facon nette leur regard
vers I’objet de leur obsession ou de leur préoccupation. Les yeux de Barbedor sont fixés
sur le poil blanc puis sur la feuille de chéne qui symbolisent respectivement 1’angoisse de
la vieillesse et le désir d’éternité. Parfois, certains portraits frontaux ne représentent pas
des personnages du texte. Alors que I’importance dans le récit d’un narrateur, du héros ou
d’un personnage secondaire justifie une illustration, d’autres portraits ne prennent pas
d’appui dans le texte. Ainsi, le regard fixe d’un vieillard dans Le foulard dans la nuit ne
correspond a aucune sollicitation du récit - il apporte a I’évocation du village partagé par
les juifs et les chrétiens la gravité d’une question posée implicitement par le texte, celle de
la tolérance. L’illustrateur signale une fois encore, son statut d’auteur en introduisant des
éléments de commentaires a la narration.

La position frontale des personnages mais aussi leur posture hiératique qui est
spécifique de [Dillustrateur, simulent une prise de vue scénarisée dans laquelle le
personnage serait en train de poser. Ainsi, le dispositif graphique privilégié par Lemoine
induit I’idée d’une connivence entre les personnages des récits et le lecteur. L’analyse de
Vincent Jouve conforte notre analyse des portraits tels que les traite Lemoine, en
affirmant : « La subjectivité du lecteur joue un tel role dans le représentation qu’il est a peine

711 semble

métaphorique de parler d’'une « présence » du personnage a I'intérieur du lecteur. »
que I'illustrateur essaie de communiquer par I’image la « présence » du personnage qu’il a
percu et construit lors de sa lecture, mais son dispositif laisse penser aussi qu’il organise

I’image pour que le personnage s’impose avec la méme intensité a son spectateur.

87V Jouve, L’effet personnage dans le roman, op.cit., page 41.
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Quelques exemples tirés du corpus présentent une palette de portraits des plus
réalistes au plus stylisés qui permet de montrer la permanence du procédé qu’utilise
Lemoine. En composant le portrait de la jeune fille pour L’Algérie ou la vie des autres,
celui de la jeune Anne pour Mére absente, fille tourmente, ou celui de Lullaby Lemoine
propose des visages graves d’adolescentes qui ressemblent a de nombreuses jeunes filles
d’aujourd’hui et il établit une référence accessible permettant au lecteur d’approcher ces
conservent une méme intensité par I’importance accordée a leurs yeux et a leur regard.

De jeunes garcons sont également représentés comme Eléazar dans Le livre de la
création ou Gatzo au visage énigmatique, qui esquissent tous deux un sourire vers le
lecteur comme dans une réverie... Les portraits que Lemoine crée, possedent tous une
beauté liée a la gravité et a I’énigme de leur I’expression. Les visages burinés du pécheur
Naman dans Balaabilou (X1, 1) ou du peintre Wang-F6 (V1, 5) apportent silence et mystére
aux images des livres, amplifiant les sollicitations du récit. Les portraits du peintre de la
nouvelle de Marguerite Yourcenar sont importants pour de nombreuses raisons. Les deux
représentations de Wang-Fo inspirées de 1’aveu de I'illustrateur d’une photographie d’un
vieil asiatique, ont donné au livre une puissance due essentiellement a la beauté presque
stéréotypée de son visage de sage et a la profondeur de son regard que Lemoine a associé
au paysage « idéal ». De plus, il s’est opéré ici un glissement du peintre a ’illustrateur qui
a exprimé dans ce personnage de contemplatif et de magicien du paysage une synthese de
ses propres aspirations artistiques. Par rapport au paysage, les postures de dos de certains
personnages évoquent parmi d’autres les tableaux de Caspar David Friedrich qui place le
regard du lecteur dans I’axe de celui du héros et Iui permettent de voir la méme chose que
lui : ce jeu d’identification initié par les romantiques, associe dans un méme mouvement le
personnage et le lecteur.

Par le jeu de miroir de ces portraits, ’illustrateur, premier récepteur du texte,
cherche & communiquer son engagement de lecteur dans le récit avec le personnage.
Lemoine déplace peut-étre aussi dans la frontalité de ces portraits, 1’intensité de sa
réception et son identification forte au narrateur et a 1’auteur : il s’agit d’un parti pris
énonciatif qui associe I’illustrateur au narrateur quand la narration verbale est construite a

la 3°™ personne. Lemoine ne prend que rarement en charge dans les images la narration a
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la 1% personne®®. 11 s’opere un véritable transfert qui pourrait s’apparenter a ce qu’on
appelle un jeu d’identification. L’illustrateur joue avec 1’écrivain, le narrateur et le
personnage du récit et réalise dans 1’image la combinaison de ce fantasme : dans la lecture,
«je » est 'autre.

En poursuivant plus loin encore la recherche de la présence de I’illustrateur dans les
illustrations, il est possible de reconnaitre le visage ou la silhouette de Lemoine dans ses
livres : il transparait dans un personnage principal ou secondaire comme assimilé par
I’univers du texte. Ainsi il se met en abyme comme lecteur et co-auteur du livre, se plagant
dans 1’image, parfois de facon inconsciente. Enonciateur apparaissant dans 1’énoncé, il
préte forme a un personnage du récit pour prendre a témoin le lecteur ou témoigner de son
identification. La encore, c’est par une analogie avec la lecture comme jeu que cette
projection dans 1’espace fictionnel peut étre comprise chez I’illustrateur :

«Ainsi le lecteur, le joueur, passent-ils de I'Imaginaire, de la solitude, de

la détresse d’une durée répétitive ou morcelée, au Symbolique, aux totalités, a la

temporalité. Dans Despace étrange ou il se meut, il édifie a titons,

interminablement, avec gravité ou jubilation, une bien cutieuse forme, qui est
peut-étre aussi 'image de son propre corps. »*

La lecture, comme la création d’images, se fonde sur une €laboration mentale qui
sollicite la globalité de la personne : Lemoine engage sa psyché et son corps dans une
simulation imaginaire dont les illustrations conservent la trace. Et ces personnages de
fiction dans lequel il va jusqu’a se projeter en image, ne sont pas insignifiants: ils
concentrent des caractéristiques psychologiques de Lemoine et correspondent a certains
parametres de son identité réelle ou fantasmée.

De facon évidente, Lemoine a donné ses traits au Jonas du Livre de Jonas de Pierre-
Marie Beaude : il s’incarne ainsi dans I’homme qui doute et qui interpelle son Dieu (X, 3).

C’est également une certaine ressemblance dans la régularité du visage de la statue du

588 . Nieres-Chevrel remarque  ce propos : « Dans la quasi-totalité des albums, le narrateur visuel est
extérieur a I’histoire racontée. C’est un i/ qui représente de I’extérieur les différents protagonistes. » Elle
ajoute : « Il est tout a fait exceptionnel que le narrateur visuel puisse &tre un je, donc un personnage situé a
I’intérieur de la fiction. Il arrive certes que le narrateur visuel externe intégre a 1’ensemble de la narration des
éléments iconographiques qui sont attribués a des protagonistes, et dont I’artiste imite alors les manieres de
faire. » I. Nieres-Chevrel, « Narrateur verbal et narrateur visuel dans 1’album pour enfants,», op.cit., pages 71
et 73. Nous pourrons repérer sur cet aspect quelques exemples dont celui de la seconde version de L’enfant
et la riviere de H. Bosco qui sera analysée plus loin dans cette partie.

% M. Picard, La lecture comme jeu, op.cit., page 52. Michel Picard se réfere comme sur de nombreux points
de son étude sur la lecture, a D. J., Winnicott, Jeu et réalité - L’espace potentiel, Gallimard « Connaissance
de I'Inconscient », 1971, page 91.
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Prince heureux qui laisse penser que Lemoine investit ce personnage d’une part
compassionnelle de lui-méme sur laquelle nous reviendrons (X, 4). Et comment ne pas
retrouver dans le Mozart qui se penche sur sa table de travail ou qui déambule avec ses
cartons sous le bras, la silhouette de I’illustrateur fasciné par le génie artistique et I’ceuvre
brillante du musicien viennois ? Ce ne sont pas la les seules apparitions de I’illustrateur
dans les images. Le jeune Roger paniqué qui se sauve devant les soldats allemands dans
Oradour la douleur, en pensant « je vais essayer de me sauver », rappelle que Lemoine
avait presque 9 ans le 10 juin 1944 et qu’il a connu la peur de la guerre et de la destruction.

Il est également possible de reconnaitre son visage dans une des figures de 1’album
Le petit soldat de plomb. En effet, Lemoine ayant distribué dans la préface les roles du
soldat a Andersen et celui de la danseuse a Jenny Lind, il semble qu’il se soit projeté dans
ce petit diable noir sortant de la tabatiére a minuit qui, dans le conte, semble jouer de la
destinée du soldat amoureux. Ce petit personnage émacié qui supervise le récit, ressemble
tour a tour aux deux auteurs - Lemoine et Andersen — il apparait et disparait dans sa boite,
se métamorphosant sur le cadre du texte en 1’un et I’autre. Lemoine joue avec les masques
de [l’illustration pour investir un moment la posture du conteur. Si ce processus
d’illustration prend souvent la forme d’un surinvestissement du personnage par
Iillustrateur, il s’agit donc d’une posture assez complexe par laquelle il s’identifie aux
différentes instances de la narration.

Pour en finir avec les jeux énonciatifs de Lemoine dans les livres illustrés, sa
pratique de D’autocitation peut étre analysée sur deux plans: d’une part il représente
certains de ces livres dans les planches imagées et d’autre part il utilise une série d’images
de facon répétitive dans différents livres. Pour le premier cas, I’exemple le plus clair est
I’apparition d’un livre dont la jaquette fut illustrée par Lemoine - Le renard dans l’ile -
parmi les cadeaux de Noél dans La petite fille aux allumettes. Pour le second, c’est la
poupée de porcelaine, un des multiples jouets du Petit soldat de plomb qui réapparait dans
Helen Keller puis dans La petite marchande d’allumettes (version de 1999).

La reprise de La petite marchande d’allumettes dans le conte d’Oscar Wilde, Le
Prince heureux, est traitée par I’auteur comme une citation et représentée en autocitation

graphique par I'illustrateur avec une certaine insistance : Lemoine la dessine dans trois
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planches pour une unique mention dans le texte.® Cette rare illustration intertextuelle est
due, sans doute, a son attachement au personnage du conte d’ Andersen et elle est signifiée

par une relation inter-iconique avec sa propre illustration du conte (XVIII, 7).

Le travail d’illustration littéraire engage des processus liés a la lecture et a la
création auctoriale. Georges Lemoine investit les textes dans tous leurs aspects et met a
profit toutes les zones péritextuelles pour servir les ceuvres d’une facon qui peut sembler
paradoxale. En effet son illustration explore et révele I’ceuvre pour dégager des espaces
ludiques et métatextuels et, dans le méme temps, elle est fortement investie sur le plan
narcissique : cette posture a donc de nombreux points d’analogie avec le jeu, méme si dans
le cas de Lemoine ce jeu est plutdt sérieux. Si l'illustrateur semble ressentir la nécessité
d’une certaine complexité - ou d’une « résistance » - des textes, sa posture est a la fois de
faciliter I’acces a certaines significations et en méme temps d’en masquer d’autres : le jeu
de simulacre et de travestissement est peut-étre celui qui correspond le mieux a la posture
créatrice de I’illustrateur. Lemoine semble avoir une conscience aigue de certaines
caractéristiques de la littérature qu’il souhaite faire figurer dans les livres : le concept
d’écrivain, les liens intertextuels entre ceuvres littéraires ou plus largement artistiques sont
les aspects qu’il prend plaisir a illustrer par des mises en relation de plus en plus
abondantes dans les images. Mais sa volonté de représenter des références artistiques dans
les livres releéve peut-étre d’une posture « hypertextuelle » « L’hypertextualité releve, a sa
manicre, du bricolage. C’est un terme dont la connotation est généralement péjorative, mais
auquel certaines analyses de Lévi Strauss ont donné quelques lettres de noblesse. « Idée de
faire du neuf avec du vieux....»”' Georges Lemoine livre ainsi dans ses illustrations de
nombreuses clés sur sa conception du travail d’illustrateur.

Si le parti-pris énonciatif des images est une preuve de ’investissement de 1’artiste
dans les récits, il signale également que I’illustrateur prend en charge 1’interprétation de
I’ceuvre sur le plan de la narration. Ses différentes interventions dans le péritexte et plus
particulierement dans 1’image - variations rythmiques, choix de point de vue et

intertextualité — 1’établissent en tant que narrateur dans les images et co-auteur du livre. De

30« En bas, sur la place, se tient une petite marchande d’allumettes, dit le Prince Heureux. Elle a laissé

tombé ses allumettes dans le caniveau, et elles ont toutes été gatées. » H.- C. Andersen, Le Prince Heureux,
op.cit.
! G.Genette, Palimpsestes, op.cit., page 556.
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plus, il est évident que la présence d’autocitations participe aussi a la mise a distance des
situations représentées. Lemoine illustre donc dans un double mouvement d’appropriation
de T'oeuvre littéraire et de distanciation. Tous ces aspects constituent en définitive un
commentaire du texte, ce qui laisse penser qu’illustrer un texte littéraire se définit
nécessairement comme un travail critique.

Pour mieux comprendre le travail de co-narration de Georges Lemoine, 1’analyse
du systeme graphique qu’il met en ceuvre pour 'illustration les textes de Le Clézio nous

permettra de montrer comment sa création participe a mettre 1’ceuvre en lumiere.
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Chapitre VII - Eclairer I’ceuvre d’un auteur : Le Clézio

En 1980, parait chez Gallimard dans la collection Folio junior, Lullaby premiére
nouvelle de J.-M.G. Le Clézio éditée pour la jeunesse. Pierre Marchand, qui développe
alors le département jeunesse de la maison Gallimard, fait passer certains textes de
littérature générale dans le répertoire jeunesse en proposant aux auteurs de sélectionner des
nouvelles et en les accompagnant d’images. A ce propos, Francine Dugast-Portes note:
«(...) nous pouvons constater que le genre de la nouvelle se préte particulicrement a la
transposition [ pour les jeunes lecteurs ], en partie a cause de sa briéveté, adaptée au public,
en partic par son esthétique propre.» -Ces nouvelles proposées au jeune public sans
altération du texte sont particulierement appropriées a une initiation littéraire. L’éditeur
confie Iillustration de cette premiere nouvelle a Georges Lemoine qui va trouver chez cet
auteur plusieurs éléments stimulant son inspiration et son style graphique. Georges
Lemoine a illustré depuis toutes les nouvelles de J.-M.G. Le Clézio éditées pour la

jeunesseS%, excepté Voyage au pays des arbres™*

, soit une dizaine de livres qui
témoignent d’une harmonie subtile entre les textes de 1’écrivain et les illustrations de
Lemoine. Les textes repris dans le répertoire pour la jeunesse de 1’éditeur sont extraits de
deux recueils de nouvelles destinés au public adulte, Mondo et autres histoires, La Ronde
et autres faits divers, publiés respectivement en 1978 et 1982. Balaabilou, publié en 1985
chez Gallimard en album jeunesse, puis en 2000 dans la collection folio cadet, avec la
mention « nouvelle », reprend un chapitre de Désert, publié en 1980, qui est un des récits
les plus largement lus de Le Clézio.

Georges Lemoine a également congu plusieurs couvertures pour les romans de

I’auteur paru en collection « Folio » a cette époque. De 1980 a 1995, ce sont donc, pour

I’essentiel, les images de Lemoine qui accompagnent les jeunes dans leur lecture des

2R, Dugast-Portes « J.-M.G. Le Clézio et la littérature de jeunesse », Culture, texte et jeune lecteur, Actes
du Xeme congres de I'International Research Society for Children’s Literature, Paris : 1991, Presses
Universitaires de Nancy, p 144 -152.

5% Dans l'ordre chronologique d’édition : Lullaby en 1980 dans la collection « Folio junior » ; Celui qui
n'avait jamais vu la mer et La Montagne du dieu vivant en 1982, en « Folio junior » ; Villa Aurore et
Orlamonde en 1985, méme collection ; La grande vie et Peuple du ciel (format poche et album) en 1990,
méme collection. Pawana publié en 1995 dans la collection lecture junior puis réédité en Folio junior.

3% Voyage au pays des arbres, en 1984, dans la collection « Enfantimages », puis dans la collection « Folio
Cadet Rouge » est illustré par Henri Galeron. Sandra L Beckett note que Voyage au pays des arbres est le
seul texte écrit directement pour la jeunesse. S. L. Beckett, De grands romanciers écrivent pour les enfants,
Les presses de 'université de Montréal, éditions littéraires et linguistiques de l'université de Grenoble,
collection Espace littéraire, Montréal, 1997, page 198.
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ceuvres de Le Clézio. Grace a cette association proposée par 1’éditeur, une alchimie s’est
opérée entre l'univers de I’écrivain - ses thématiques son style et son obsession de
I’émotion perceptive - et la lecture sensible de I’illustrateur qui y trouve un espace pour
créer.

Les contraintes éditoriales, qui sont déterminées pour 1’essentiel par les normes des
collections, déterminent deux types de production : les petits formats® illustrés de Folio
junior accompagnés de planches en noir et blanc avec une couverture colorée®®, et les
albums reliés qui développent des images de grand format en couleur. Ces modalités
techniques différentes n’empéchent cependant pas Iillustrateur de décliner sur quinze
années un accompagnement cohérent avec I’ceuvre.

Dans ces éditions de poche, Georges Lemoine opte le plus souvent pour un dessin a
la mine de plomb ou a la plume qui est tracé de traits 1égers et joue du contraste entre
ombres et lumieres, créant une harmonie plastique avec la page de texte. Seules les
couvertures utilisent la couleur sur un fond blanc pour la premiere époque, puis sur un fond
coloré avec des jeux de cadre pour la collection Folio édition spéciale. Enfin, la collection
« Lecture junior », dans un format poche aujourd’hui abandonné par 1’éditeur, proposait
une illustration colorée sous forme de petites vignettes placées au cceur du texte avec une
couverture ou I’image dominait en pleine page. Lemoine a trouvé la encore une forme qui
lui convenait pour illustrer Le Clézio.

Les textes de Le Clézio illustrés par Lemoine forment un ensemble qui se subdivise
en deux catégories selon la mise en page, le nombre d’images, le format et 1’utilisation de
la couleur : les livres de poche et les albums qui demandent une approche différente a
I'illustrateur. Les livres de poche seront regroupés dans 1’analyse avec 1’album Peuple du
ciel parce que ce dernier investit les formes éditoriales de I’album avec les mémes
intentions que les poches dans son rapport au texte. Les illustrations des nouvelles éditées
en Folio junior, regroupées dans une méme analyse, sont définies par les contraintes
techniques de la collection qui imposent des caractéristiques graphiques communes et un
nombre limité d’images. L’album Peuple du ciel, bien que porté par la couleur et un

nombre important d’illustrations et de vastes double-pages, propose un traitement tres

395 Lullaby, Celui qui avait vu la mer, La grande vie, la montagne du dieu vivant, Villa aurore, Orlamonde,
Peuple du ciel.

% Les contraintes économiques de la collection « Folio junior » limitent le nombre d’images de 5 a 9
illustrations par nouvelles mais I'illustrateur a toute liberté pour composer ses illustrations ; cependant les
planches d’une page dominent.
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proche de celui des illustrations en format de poche. Le traitement des motifs de la lumiére,
le rapport aux espaces des paysages et la présentation des héros sont construits selon les
mémes principes. Ce sont donc les aspects sémantiques et narratifs des illustrations qui
détermineront les regroupements: d’une part des nouvelles illustrées sur un mode
homogene et d’autres part des récits plus complexes pour lequel Lemoine a adapté son
style d’illustration sur des emboitements. Il sera ainsi aisé de repérer les apports pour
Iillustration qu’autorisent le grand format, la mise en page et surtout la couleur. Le
changement dans les types narratifs et dans les themes autant que la liberté autorisée par
les formes des collections donnent 1’occasion a I’illustrateur de composer des illustrations
de style différent tout en conservant une méme logique interprétative des ccuvres de
I’écrivain.

Ce n’est pas le jeune romancier du Proces verbal que Lemoine illustre mais celui
d’une deuxieme période, celui dont I’ceuvre explose entre 1978 et 1992 et qui s’inscrit dans
un univers révélant « une exceptionnelle sensibilité aux choses ; une relation privilégiée au
monde amérindien ; enfin, et sur le plan de I’écriture, cette fois, un progressif retour a des
formes narratives plus conventionnelles »°7 L’univers « le clézien » (tel qu’il est qualifié
par Jean-Louis Ezine’®®) est pour I’illustrateur la révélation d’une analogie possible entre
univers littéraire et univers graphique et 1’occasion de créer une complémentarité unique
avec une sensibilité proche de la sienne qui s’exprime par la littérature.

Certains thémes associés a une obsession des paysages ouverts sur I’horizon -que
nous avons précédemment analysé dans les carnets chez Lemoine - obsedent les deux
hommes : la nostalgie de I’enfance, ’univers de sensations et la découverte du monde, la
quéte d’infini et d’un « ailleurs » en harmonie avec la nature, I’acuité de I’attention portée
aux signes infimes du monde. 11 s’agit peut-étre du « trésor caché »° % donné comme objet
de sa quéte dans la littérature par I’écrivain : « C’est ce méme sentiment qui, je pense, me
guidait vers une littérature non pas d’évasion mais de recherche. Une littérature qui serait une

- . . . : 600
littérature ou 'on cherche un trésor caché, et qu’on finit par trouver. »

7. Doumet, « Le Clézio (Jean-Marie Gustave)», Encyclopédie Universalis, 1996, volume 13 page 554.

5'”‘L’adjectif fut utilisé par Jean- Louis Ezine dans ses entretiens avec I’écrivain. J.-Louis Ezine, Ailleurs,
transcriptions d’entretiens diffusés sur France Culture, éd. Arléa, 1995 ; Arléa poche, 1997.

*® G. de Cortanze J.-M.G. Le Clézio, le nomade immobile, éditions du Chéne, Hachette livre, 1999.
Entretiens avec G. de Cortanze entre novembre 1997 et janvier 1999.

59 1hidem, page37.
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Cette quéte prend des formes différentes dans les ceuvres de 1’écrivain. Elle passe
fréquemment par une confrontation du héros avec des espaces a conquérir: c’est un
littoral maritime dans Celui qui n’avait jamais vu la mer, I’océan dans Pawana, des
falaises a gravir et des plages a parcourir dans Lullaby et Villa Aurore™, le désert dans
Peuple du ciel et Balaabilou. Ces paysages, apparemment opposés, ne sont que les deux
faces d’un méme paysage, celui de 1'épreuve purificatrice® du héros qui domine 1’ ceuvre
de I’écrivain. « Dans leur symbiose avec la mer, le désert, la montagne, ils font vivte en eux le
monde. Tous méritent ainsi d’étre englobés dans le titre Mondo. »% Cette thématique
déclinée dans les illustrations de Lemoine sur différents modes manifeste sa maniere de
comprendre les ceuvres sur le plan mythique et symbolique. La dominante onirique des
récits dont les parametres magiques interviennent au ceeur du quotidien des héros convient

a I'illustrateur qui est fasciné par le merveilleux de la nature. Comme Sandra L Beckett le

remarque :

«Toute I'ceuvre de Le Clézio est imprégnée de merveilleux, et les critiques
n’ont pas manqué détudier cet aspect important de son écriture, comme
lindiquent des titres comme « le merveilleux chez le Clézio » de Jean Onimus , et le
monde fabuleux de J.-M.G Le Clézio de Germaine Brée. L’histoire de Balaabilou
est dans la pure tradition du conte fabuleux, mais, dans le récit leclézien, le

. . . o . 604
merveilleux et I’étrange naissent généralement du réel et du quotidien. »

En cela, les techniques choisies par Lemoine, qui étaient déja les marques de son
style de graphiste en 1980, s’adaptent aux textes et composent harmonieusement avec le
style de Le Clézio.

Sur le plan thématique, nous analyserons pour cette dizaine d’ouvrages de Le
Clézio les motifs retenus par I’illustrateur pour traiter le motif de la vision et de la lumicre,
puis le traitement des lieux et enfin des personnages. Omniprésentes et véritables moteurs
des récits, les perceptions visuelles des héros sont ici le point central des images proposées
par Uillustrateur : elles représentent majoritairement le héros regardant, le héros en

contemplation, ou ce qui est regardé. Les séries d’illustrations que Lemoine a congues

6ot Cependant, il est regrettable de constater I'irrégularité dans la qualité des rééditions de ses livres ex Villa
Aurore dans sa derniére réédition en « Folio junior. »

602 M., Robert, Roman des origines et origines du roman, Gallimard, Paris, 1972.

603 M. Miguet, « Le pacte allégorique de J.-M.G. Le Clézio », dans Corps écrit, n°18 : « L’allégorie », Paris,
PUF, 1986, page 121.

804§ L., Beckett De grands romanciers écrivent pour les enfants, op.cit., page 215.
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pour les nouvelles de J.-M.G. Le Clézio publiées en collections de poche peuvent
surprendre par leur minimalisme, mais elles déclinent les themes des récits en harmonie
avec I’épure et la simplicité du style de 1’écrivain. Comme 1’a plusieurs fois exprimé G.

. . 605
Lemoine au cours d’entretiens

, le style des images s’impose a lui a la lecture du texte, et
il est indéniable ici que l’écriture de J.-M.G. Le Clézio a influencé I’illustrateur sur
différents plans plastiques et littéraires et joué un rdle dans son évolution. Les choix
graphiques expriment ici moins un souci référentiel qu'un souci de vérité émotive.
Lemoine s’autorise un flou, un effacement des formes, mais une précision dans la volonté
de communiquer 1’émotion et I’effet de perception qui soit en harmonie de style avec celui
des textes de 1’écrivain. « Choisissant délibérément une « pensée de I'inachevé », écrivain se
complait dans une organisation paratactique du discours qui évite l'artifice des constructions
harmonieuses et rhétoriques a la Chateaubriand dont il récuse lui-méme I'exemple. »% Cette
pensée de I’inachevé qui définit également les carnets personnels de Lemoine est dévoilée
par une écriture contemporaine jouant sur le rythme et rappelant certains effets poétiques
chers a lillustrateur.

Cette sensibilit¢é de Lemoine au texte dans sa totalité a facilité la création
d’illustrations en adéquation avec 1’écriture de Le Clézio et ses thématiques. Les images
composées par Lemoine en séries parfois répétitives, variations sur un héros ou un
paysage, renforcent les choix énonciatifs de 1’écrivain, son style d’écriture et ses themes
dans un méme dispositif graphique. Ce sont donc ces deux aspects, interprétation de la

symbolique et harmonie de style avec I’écriture, qui seront étudiés ci-dessous.

1) Mettre en évidence I’écriture

L’illustrateur a créé pour Le Clézio un type d’illustrations qui se marie au style
d’écriture de 1’auteur tant sur le plan des structures - énonciation et construction des récits-
que sur celui de la syntaxe et du lexique.

Dans ces nouvelles que caractérise une forme d’écriture contemporaine, il est
possible de reconnaitre les éléments narratifs qui ont permis a Lemoine d’élaborer des

illustrations jouant sur la simplicité figurative et 1’abstraction. L’absence de description et

% Entretien de mai 2001.
59 . Dugast-Portes « J.-M.G. Le Clézio et la littérature de jeunesse », op.cit., page 146.
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la forte subjectivité de la narration centrent le récit sur ’intériorité d’un personnage a un
moment précis. Le portrait du personnage, tourné vers le lecteur traduit quelque chose de
I’ordre de I’énonciation et ce systeme d’illustration convient plus spécifiquement a la
nouvelle a I’entrée dans les récits est directe. Nous pouvons donner en exemple la premiere
phrase de Peuple du ciel. : « Petite Croix aimait surtout faire ceci: (...)». La nature des
nouvelles - la longueur des textes comme leur spécificité énonciative- permet a
Iillustrateur de travailler sur des temps brefs dilatés et de focaliser son systeme
d’illustration sur ces aspects. Quand les textes illustrés different par leur structure, les
images de Lemoine différent également et I’illustration entre en dialogue aussi avec le

style de I’auteur sur le plan de du rythme de la langue et du refus de la description.
A) Accompagner la structure

La structure de ces récits est généralement linéaire et permet d’illustrer des séries ;
ce choix esthétique contemporain convient a la spécificité de 1’écrivain. L’illustrateur
produit donc des séries d’images qui posent le cadre énonciatif ; des séries de portraits le
plus souvent, ou de paysages en jouant sur de 1égeres variations de cadrage et de distance
tout en restant trés proches les unes et les autres dans leur modalité d’illustration.
L’illustrateur dégage la structure narrative et représente des moments qui aident le lecteur a
progresser dans le récit - 1a situation de départ, des étapes de 1’itinéraire, les rencontres - et
avec ces pauses entre quelques pages de textes, il scande aussi le rythme de sa lecture.

Quand le nombre d’illustrations est limité, comme c’est le cas pour les livres de
poche, les passages retenus pour étre illustrés sont souvent des moments-charnieres du
récit. Quelques images finales proposent des représentations ouvertes qui suspendent le
temps ou qui soulignent les fins incertaines et déceptives®”’ des nouvelles : la disparition
énigmatique de Daniel pour Celui qui... ou le retour a un quotidien trés normé avec des
imitations de photographies pour La montagne du dieu vivant et Lullaby. Dans Orlamonde,
la derniere image laisse le suspens final intact avec 1’image d’Annah, bras ouverts sous la
boule de démolition. Dans Villa Aurore, la derniére illustration propose un détail du jardin
abandonné : une pierre tombée a terre portant le mot magique « Ouranos » a c6té d’une

bouteille de Coca Cola (XIV, 1). Ce systeme «homogene » d’illustrations en série

607 P C . L.
F. Dugast-Portes, « Les dénouements de ces parcours initiatiques sont souvent médiocres ou sombres. (...)

Ces dénouements déceptifs correspondent a un schéma fréquent de la littérature contemporaine, méme s’il
n’est pas habituel dans la littérature enfantine. » Ibidem, page148.
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accompagne le récit dans sa totalité comme une séquence centrée sur 1’essentiel du texte,
accentuant ainsi la temporalité spécifique des nouvelles.

Les éditions illustrées de Balaabilou®®® paru en 1985 en album Gallimard, et
Pawana paru dix ans plus tard dans la collection « Lecture junior », se distinguent du
corpus par une construction narrative a emboitements : Georges Lemoine a adapté cette
technique d’illustration pour mettre en évidence les différents niveaux de récits et les
genres utilisés dans les récits secondaires. Dans ces deux ceuvres, J.-M.G. Le Clézio
développe des jeux de temporalité qui sont créés par le récit inséré d’un conteur : le
narrateur introduit dans les deux cas un conte ou un souvenir et ces jeux d’anachronie
perturbent le temps du récit principal en déployant de nouvelles thématiques mythiques.

Si dans Balaabilou, le récit—cadre conserve une saturation permanente de blanc et
un travail de couleur 1éger avec les aquarelles qui correspond au style d’illustration réaliste
des nouvelles du corpus (XI, 1-7), le conte inséré dans la nouvelle est accompagné par une
illustration plus sombre et stylisée, dont les planches successives se composent a la
maniere de miniatures orientales (XI, 8-10). La force de ce choix d’illustration est de coder
les structures du conte pour en faciliter la lecture par une présentation tres frontale, tres
composée, ou le symbolisme des images s’appuie sur la parabole. La reprise de branches
d’arbres sinueuses et d’arcs de cercle, tout en signifiant I’orientalisme du conte, encadre de
parentheses ce temps du récit.

Autre procédé d’une grande efficacité narrative, la ponctuation du temps du conte
par les vignettes carrées successives égrenées dans le livre (XI, 4-6). La série d’images
présentant le feu du conteur a différents stades de combustion, marque les allers et retours
entre temps du conte et temps des commentaires de 1’auditeur-narrateur et rythme
également le texte. « Quand le soir vient, comme cela sur la plage, tandis qu’on entend la voix
grave du vieux Naman, c’est un peu comme si le temps n’existait plus, ou comme s’il était
revenu en arriére, 4 un autre temps, trés long et doux (...) »™ La répétition rythmée de ces
images amplifie 1’effet produit par le lexique du feu, décliné et répété a I’infini dans le
texte : un relevé lexical dans les premiéres pages de la nouvelle permet de dénombrer plus
de quatre-vingt mots ou expressions ayant a voir avec la combustion, le feu et la chaleur :

« Lalla aime le feu. Il y a toutes sortes de feux, ici, dans la cité. Il y a les feux du matin (...) Il y

5% Balaabilou, nouvelle extraite de Désert chez Gallimard, parue en 1980, publiée en album illustré en 1985,

version poche, « Folio cadet », 2000.
609 Ibidem, version « Folio cadet », page 30
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a les feux d’herbes et de branches, qui bralent longtemps, tout seuls (...) Il y a les feux des
braseros Il y a les feux qu’on allume sous les vieilles boites de conserve (...) Ici tout le monde
aime le feu, surtout les enfants et les vieux. »*'° Neuf illustrations représentent le feu ou la
fumée dont six vignettes insérées dans le texte. La combustion du feu rythme le conte et
«quand la dernicre braise s’éteint, aprés avoir brillé plus fort pendant quelques secondes,
comme une étoile qui meurt, Lalla se 1éve et s’en va. »

Ici le theme du conte relaté a la jeune Lalla et ses amis, est celui du sacrifice
humain - celui du prince - pour combattre le fléau de la sécheresse. La nouvelle, qui est
elle méme tirée du roman Désert,*'" se déroule sur une cote aride ol la végétation peine a
pousser. « Au bord de la mer ;, il y a toujours ces arbres un peu maigres, bralés par le sel et par
le soleil (...) Elle cueille une poignées d’aiguilles pour le feu de Naman le pécheur (...) w12
L’espace du conte est signifié par un marquage typographique et narratif dans le texte et
par la répétition de I’image du feu, mais également identifié¢ par des images en aplats qui
produisent explicitement une représentation plus codée que celles du récit principal. Ces
images tres frontales et tres allégoriques, sans véritable ouverture sur 1’horizon, créent une
atmosphere d’une beauté irréelle et triste et elles contrastent avec le relatif réalisme des
planches du récit-cadre qui s’ouvrent a fond perdu.

L’illustrateur joue également, a son habitude, avec des signes dans les images qui
construisent des liens entre les différents niveaux du récit : il nomme le bateau du pécheur
« Balaabilou » (XI, 3) le pécheur a une plume piquée dans son bonnet, un papillon (psyche
en grec) vient se poser sur le miroir ou se refléte le prince, une étoile de mer git dans I’eau
sur le sable alors que le texte compare la braise qui s’éteint a une étoile qui meurt (XI, 7).
Georges Lemoine crée ainsi un réseau de significations entre les éléments des différents
récits emboités, posant comme une hypothese le lien entre les contes et la vie méme. Ne
pourrait-on pas interpréter de la méme facon I’écran de grillage qui sépare le lecteur de la
plage du conteur (XI, 2) ? Tout en servant le theme, I'illustrateur éclaire la structure du
texte et amorce pour le lecteur les mises en relation jubilatoires que peut produire

I’emboitement des récits.

819 1bidem, page 6.

oIt A propos de ce roman, Georges Lemoine écrit dans le carnet n°106 (1993) page 83 :« Jean-Marie Gustave
Le Clézio trouve au « désert » la matiere romanesque de son plus impressionnant récit, impressionnant et
volumineux ». Dans la deuxieme partie, nous avons souligné la fascination de Lemoine pour les paysages et
noter qu’un des carnets de Georges Lemoine est consacré a ses dessins du désert et a son voyage dans le
Néguev.

812 Balaabilou, page 10.
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Pour Pawana qui est également construit sur deux récits, Lemoine innove avec une
illustration a double technique comme un négatif et un positif d’un méme univers narratif :
il inverse les rapports de couleur dans une dominante sombre et mate pour le récit maritime
concernant les baleines, et propose des vignettes lumineuses pour les insertions du
souvenir d’Araceli dans le récit de John : le récit de la disparition de la jeune indienne est

. . . 613
entrelacé dans le texte avec celui du massacre des baleines

(XII). Dans ses illustrations,
Lemoine alterne fonds blancs pour les vignettes insérées dans le texte et fonds sombres, ce
qui produit une inversion des valeurs de ses images. Le bleu foncé des fonds et la
technique du crayon de couleur tres appuyé, choisis pour la mer et la nuit, accentuent les
enjeux dramatiques du récit et ouvrent un espace hors du récit : celui des désirs de mer de
John Nantucket, car ces images sombres donnent forme a la mer révée de son imagination.
Le choix des couleurs fait contraster le sang des baleines avec les verts de la mer, les bleus
de la nuit avec le blanc de la lune et les voiles des bateaux. Plusieurs motifs de 1’écrivain et
de D’illustrateur sont donc inversés. D’un c6té, J.-M.G. Le Clézio modifie les instances
d’énonciation et de 1’autre, Georges Lemoine inverse les rapports de couleur dans les
illustrations. Le récit oriente le regard de la mer vers la terre alors que, dans les autres
textes, les héros hantaient les rivages et se postaient face a la mer, vers un ailleurs
inaccessible. En fait, le véritable héros est la baleine, et les deux narrateurs sont les témoins
et les acteurs de son extinction. Pour J.-M.G. Le Clézio : « dans notre monde de violence et
d’injustice, les baleines sont les symboles de la liberté, de la beauté naturelle et de la force
créatrice de lavie...Une part de ce patrimoine commun que nous devons léguer a nos
enfants. »*** Soulignant cela, chaque haut de page est bordé d’une vignette représentant une
baleine a la surface de 1’océan ; cette répétition du motif construit un écho aux autres
illustrations du livre. C’est donc ici, I’horreur du massacre des baleines et le combat avec
les éléments qui ont orienté les choix graphiques vers une dominante d’images a tonalité
sombre, avec une représentation assumée et explicite du sang, chose extrémement rare
chez I’artiste.

L’asynchronie du texte de Pawana peut paraitre complexe pour un jeune lecteur.
D’une part John de Nantucket, ancien marin, se souvient de sa jeunesse de mousse sur un
baleinier, sa rencontre avec une jeune amérindienne et la découverte des baleines dans leur

sanctuaire secret ; d’autre part Charles Melleville Scammon, capitaine de baleinier, raconte

813 pawana veut dire « baleine » en langue nattick indienne, postface de Pawana, « Lecture junior », op.cit.
614 T M.G. Le Clézio, supplément au livre de poche Pawana, ibidem, page 85.
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ses chasses a la baleine et les sanglants massacres qu’il dirigeait en présence de son jeune
mousse John. Les deux niveaux du récit qui alternent tout au long du livre, empruntent a la
tradition des journaux de voyages maritimes et Lemoine les illustre par deux systemes
graphiques alternés, ce qui accentue 1’opposition des points de vue tout en en évoquant
I’apparence vieillie de journaux de voyages. Ainsi, des vignettes a dominantes sépia et bleu
imitent des motifs d’illustrations anciennes pour accompagner la nostalgie de John (XII, 1)
et des planches d’images éclaboussées de traces sanglantes pour le chasseur de baleines
annoncent, des les premieres pages, le massacre représenté dans la double page 60-61.
Dans le carnet de travail n°110 (de janvier a octobre 1995), Georges Lemoine construit
une page qui lui permet d’organiser sa compréhension du récit et d’en faire émerger les

grandes lignes signifiantes (XIII). Les mentions des deux narrateurs sont soulignées :

«John raconte ce qu'enfant il a vu et entendu.. » puis « CMS écrit en 1911
ce quil fit en 1856... ». Une liste d’éléments permet d’anticiper sur les images
qui sont dans le livre « Le dépecage des baleines, les oiseaux, le sang noir, les
immenses carcasses... (...) Il se souvient des récits de chasse racontés par le vieux
Nattick », « rencontre de CMS et de John Nantucket, John parle de Iindienne
Araceli » image ) « découverte de la lagune, la premiére prise, mort de la baleine,
John de Nantucket sur un baleinier, la chasse, les carnages » ... «narration de la

mort d’Araceli... » »

Ces notes préparatoires dégagent non seulement la trame temporelle mais
également la symétrie entre le destin de I’indienne et celui des baleines, et ce systeme
parallele construit 1’illustration de la nouvelle : la répétition du mot baleine et du prénom
Araceli comme le lexique de la chasse ponctuent cette page de notes comme les images au
cours de la lecture.

Le jeu double des séries d’images signale la structure narrative et la rend visible par
I’alternance des techniques. Quand le texte se complexifie, la mise en correspondance
sémantique et plastique des images permet d’attribuer des significations en écho entre les
deux récits. Cependant, malgré 1’accompagnement sophistiqué de [I’illustration cette
nouvelle sombre au récit énigmatique reste complexe car Lemoine crée sur le plan visuel
une forme qui guide la compréhension par la mise en place de signaux simples mais non
simplificateurs. Ici, la multiplicité des niveaux de récits ne peut étre totalement éclairée par

le grand nombre d’images : le travail de D’illustrateur qui se doit aussi de faciliter la
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lisibilité est limité par les structures et les choix énonciatifs d’un texte qui s’adresse de
toute fagon a de bons lecteurs. G. Lemoine 1’élucide sans trahir I’écriture de J.-M.G. Le
Clézio et contribue a la lecture des différents niveaux de temporalité : « Deux aspects de la
temporalité, en effet, dans ces nouvelles sont de nature a circonvenir fortement le jeune
lecteur : un développement extréme de linstant d’une part, et d’autre part une évocation de
parcours a structure initiatique. »*'> En ce qui concerne la dimension initiatique, 1’ analyse de
I'illustration des thémes de prédilection de 1’auteur permettra plus loin de comprendre
comment I’illustrateur participe a cette évocation. Toutefois 1’écriture incantatoire de Le
Clézio est également soulignée par la scansion d’images et le choix d’une représentation de

I’instant.
B) S’accorder a une écriture incantatoire

L’écriture de J.-M.G. Le Clézio peut-Etre qualifiée de simple, transparente dans ses
formes parlées, donc proches de 1’oral. Pour Sandra L. Beckett, « Le Clézio aime I’ « état
pur» des mots, considérés en soi, pris individuellement, libres et systémes, des structures
linguistiques. » 616 Mais le sens reste opaque, nimbé du surnaturel des expériences vécues
par ses héros. Selon Jean Onimus, Le Clézio crée «spontanément un mode d’écriture
accordé aux perceptions, sans contact avec le monde des idées, une écriture nominale, dense,
qui fuit Pabstraction, une écriture presque enfantine et finalement savante... » 617

Lemoine se conforme dans ses choix plastiques et sémantiques a cette apparente
simplicité de 1I’écriture qui définit I’ceuvre de Le Clézio : ’éveil au monde et a ses secrets,
« Clest le langage-1a, élémentaire, véridique, que je voudrais parler ». °"*Les illustrations créées
par lillustrateur s’accordent avec cette écriture car elles sont minimalistes sur le plan
technique mais précises dans ce qu’elles représentent et empreintes de mystere par
I’utilisation du blanc qui les fait émerger de la page.

Lemoine inscrit dans les images certains mots dont les vertus « magiques » jouent
un role de code de passage dans les récits de 1’écrivain. A propos des noms et surnoms a
consonance étrangere, F. Dugast-Portes souligne « I’exotisme nait aussi du retour au passé,

et les emprunts au grec ouvrent ici et 1a, avec leur graphie sibylline, des perspectives cosmique

615 F Dugast-Portes, « J.-M.G. Le Clézio et la littérature de jeunesse », op.cit., page 146.
616 5 L., Beckett, De grands romanciers écrivent pour les enfants, op.cit., page 226.

817 3. Onimus, Pour lire Le Clézio, Paris, PUF, 1994, page 190.

618 T M. G. Le Clézio, Mondo et autres histoires, Paris, Gallimard, « Folio » 1978, page 30.
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ou divine : OUPANOS, XAPISMA... » %" Cette introduction du mot représenté « gravé » se
juxtapose a la typographie de la page du texte et dédouble ainsi la formule qui autorise
I’acces a « I’autre coté ». Ces mots sont représentés en caracteres grecs sur un support de
pierre pour accentuer leur étrangeté, ce qui donne aux messages une valeur performative.
Le second mot magique représenté dans une planche d’illustration par Lemoine est
« Ouranos »*° dans Villa Aurore. « Alors je regardais le nom magique, et je pouvais m’en
aller rien que sur ce nom, comme dans un autre monde, comme si jentrais dans un monde
qui n’existait pas encore. » 62! Considérés comme actants du récit au méme titre que les
rencontres que font les personnages, ces mots ont ici un fort impact car ils sont rares. Les
personnages sont dans I’ensemble assez silencieux.

Dans tous les textes, la syntaxe est simple. Les phrases sont courtes et rythmées,
elles jouent de répétitions pour donner un souffle au récit, accompagnant la parole
intérieure du narrateur : promeneur, contemplatif ou conteur. L’illustration de Lemoine
peut étre un accompagnement rythmique du texte soit parce qu’elle est placée pour
introduire une pause et un temps de réverie en représentant le motif principal d’un passage
répétitif soit parce qu’elle accentue le rythme par la répétition d’un motif ou la présentation
d’une série dans le livre.

Un exemple extrait de Pawana démontre comment ’illustrateur peut placer une
pause par seule image au coeur du passage et focaliser ainsi la répétition exaltée du
narrateur: la représentation traduit I’importance de ce motif pour le passage. Cette image,
représentant Araceli 1’indienne, illustre un passage de quatre pages qui développe le
souvenir de sa rencontre par le narrateur : « La premiére fois que je Iai vue, ¢’était au bord de
la riviere (...) Clest ici que j’ai vu Araceli, pour la premiére fois..... Quand j’ai vu Araceli pour
la premiere fois,... Je I’ai vue la premiére fois ici, dans la riviére. (...) C’est 1a qu’Araceli venait
(..) »22 C’est donc la force d’une image unique au cceur d’un texte redondant qui accentue
dans ce cas I’effet de 1’écriture.

Quand J.-M.G. Le Clézio ponctue son texte de répétitions, Lemoine construit le
plus souvent des séries d’images pour 1’accompagner. L’effet de série ajouté a I’effet

d’esquisse que produisent les techniques graphiques choisies, accentue les effets de

1 FDugast-Portes, « J.-M.G. Le Clézio et la littérature de jeunesse », page 143.
520 Ouranos siginifie « ciel » en grec.

2! Villa Aurore, page 20.

22 pawana, op.cit, page 27-30.
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fragmentation perceptive et la prédominance des sensations dans le texte. Ces répétitions
qui jouent tant sur les aspects plastiques que sémantiques scandent les micro-événements
du récit et contribuent au sentiment d’ « inachevé», de flashs et d’instantanés de vie. En
participant sur le plan plastique a cette construction incantatoire, Lemoine renforce le
décrochage d’avec le réel voulu par ’auteur et installe dans la lecture, par ce travail

623 J .
. Le Clézio et Lemoine

rythmique, un état comme «entre angoisse et extase »
communiquent au lecteur 1’état psychique des héros du récit dans leur face a face avec le
monde et leur désir de liberté.

La langue tres «orale » et répétitive de 1’écrivain donne a son style une force
incantatoire qui accompagne ses récits initiatiques. Le Clézio explique a P. Boncenne : « 1l
y a [...] le langage qui a un caractére musical ou d’incantation (j’aime assez I'idée selon laquelle
le langage ne sert qu’a soi-méme pour se bercer). » 4Dans Peuple du ciel, Petite Croix®®
parle et chante a la nature et la nature lui parle : ses appels chantés aux éléments naturels,
comme les onomatopées de Lullaby (qui signifie « berceuse » en anglais) ajoutent une
scansion poétique aux récits déja rythmés par les structures répétitives.

« Chevaux, chevaux,
petits chevaux du bleu
emmenez-moi en volant
emmenez moi en volant
petits chevaux du bleu. »020
Ces litanies de I’héroine qui reviennent cinq fois dans le texte sont illustrés par une

série de bandeaux horizontaux qui ponctuent, eux aussi, les double-pages avec régularité.
Cette écriture répétitive qui produit un « chant » rythmé, alterne avec des silences évoqués
dans le texte. Les images contemplatives de Georges Lemoine installent également une
alternance dans la lecture avec de véritables pauses, en multipliant des compositions sobres
et les attitudes statiques des personnages.

Le Clézio exprime d’autre part dans son ceuvre une attention particuliére au

bruissement du monde. Cela apparait dans la mention récurrente de 1’environnement

623 Cette expression est utilisée par J. Onimus dans Efudes, 4 avril 1983.

024 p Boncenne, « J.-M.G. Le Clézio s’explique », Lire, vol. 32, avril 1978, page 44.

2] -M.G., Le Clézio, Peuple du ciel, op.cit.

626 es chants de Petite Croix rythment a différents moments le récit : « Nuages, nuages, petits nuages du
ciel, (...)» page 16. « Abeilles, abeilles, abeilles bleues du ciel (...) »p22 « Serpents, serpents, (...)»
« Animaux, animaux, emmenez moi en volant (...) » page 35.
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sonore comme dans la production d’onomatopées. Dans Peuple du ciel, 1a lumiére et les
nuages bruissent pour 1’héroine aveugle : « C’est d’abord la lumiére. Cela fait un bruit trés
doux sur le sol, comme un bruissement de balai de feuilles, ou un rideau de gouttes qui
avance. (...) Cela fait chchchch, et aussi dtdtdt ! Partout, sur la terre, sur les rochers, sur les
toits plats des maisons. C’est un bruit de feu, mais trés doux et assez lent, un feu tranquille qui
n’hésite pas, ne lance pas d’étincelles. » 827 ’illustration de Lemoine (image 2 pl. 4) cherche
a traduire ce bruissement par le codage des sons (les sillages d’avions, les nuées
d’insectes ...) et I’écoute des bruits de la nature par les postures attentives et tendues du
personnage. Pour I’'un comme pour 1’autre, lumiere et perception intense de la nature

associent le visuel et le sonore.
C) Respecter un style non-descriptif

Dans les nouvelles comme dans les récits mythiques, les éléments naturels que sont
la mer, le ciel, le vent ou la lumiere, ont le statut de véritables personnages mais ils ne sont
pas décrits : ils sont définis par les impressions des héros exprimées dans les textes et par
un envahissement du récit par leurs perceptions. J.-M.G. Le Clézio évite les descriptions

comme le constate F. Dugast-Portes :

«Le choix du genre de la nouvelle, dans I'esthétique contemporaine,
correspond souvent a une fragmentation de la durée en instants successifs, dilatés
de manicre a rompre toute isochronie (...) : les héros de Le Clézio vivent des
sensations qui les envahissent totalement, et les jeunes lecteurs que j'ai interrogés
ne récusent absolument pas les descriptions du texte dans la mesure ou elles sont
transcrites a travers les impressions physiques patticulicrement intenses produites
sur les personnages. Cette hyperesthésie liée a l'enfance est la source de nombreux
développements littéraires, chez Proust, Colette, Gide, M. Wittig, bien d'autres, et

Le Clézio 'utilise systématiquement. » 628

Georges Lemoine s’inscrit donc dans une cohérence stylistique avec I’écrivain et il
opte, dans ses illustrations, pour des dessins construits de quelques bribes référentielles qui
communiquent une impression au lecteur. Le Clézio a un rapport trés visuel au monde et a

I’écriture. Ses propos sont sur ce point explicites :

627 Peuple du ciel, page 11.
628 . Dugast-Portes, « J.-M.G. Le Clézio et la littérature de jeunesse », op.cit., page 146.
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«Jal toujours pensé que la littérature devait servir non pas a décrire, a
comprendre ce qu’on voyait, mais d’entrer en soi ce qu’on voyait. Un peu comme
on entre aujourd’hui les informations dans un ordinateur en les scannant. L’ceil fait
entrer cette information, et le dessin était pour moi un des moyens me permettant
de comprendre ce que je voyais, c’est-a-dire séparer ce que je jugeais essentiel de ce

qui ne Iétait pas. »0%

Pour la mer comme pour d’autres paysages, le texte, sans description, est
extrémement précis sur les perceptions et les émotions du promeneur qui les parcourt du
regard. « Dés lots, éctire, pour Le Clézio, c’est étirer dans le temps et dans l'espace, c’est
agrandir, c’est animer cette attention patiente a la surface de ce qui nous entoure et nous
enveloppe. Pas question de comprendre ! Il importe seulement de saisir par les mots ce qui se
passent devant soi. » 630 Georges Lemoine, dont les carnets nous ont révélé son attention
particuliere aux espaces et sa prédilection pour la contemplation, congoit une variante
imagée de non-descriptif fondée sur 1’évocation. Ainsi ses propositions graphiques
fonctionnent harmonieusement avec les choix de I’écrivain.

Les comparaisons ou les métaphores, trés fréquentes dans ces textes, ne sont

pratiquement jamais représentées.

« Cette fusion entre visible et invisible ('indicible) qui caractérise I'ceuvre
de Le Clézio, fait appel encore a un autre procédé, I'emploi systématique de
«comme si», véritable formule magique qui introduit le lecteur au cceur du

R . . . . . 631
mystere, lui donne a voir, sans rien affirmer, 'immense champ des possibles. »

Ces procédés métaphoriques sont parfois repris dans les illustrations par un détour
des signifiants, des allusions, des signaux visuels placés en périphérie, des traits légers ou
des cadrages hors-champ : une ombre, un élément détaché, une empreinte. L’illustrateur
sélectionne fréquemment un fragment qui remplit une fonction métonymique. Il utilise en
particulier ce procédé quand I’écrivain utilise le « comme si » ou évoque 1’absence d’un
élément. Mais en général Georges Lemoine laisse au texte les « images » du texte, il évite
avec Le Clézio de «surcoder » ou de « sur-interpréter », définissant ainsi le travail

véritablement délicat d’un illustrateur. Son apport a la compréhension doit respecter les

9 G de Cortanze, J.-M.G. Le Clézio, Le nomade immobile, op.cit., page 69.
530 C. Doumet op.cit, page 554.
61, Domange, « La quéte du désert », Magazine littéraire n° 362, dossier « Le Clézio », page 46.
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effets de I’écriture dans ses spécificités. Comme 1’écriture des textes de Le Clézio est
simple, énigmatique et dominée par I’expression des perceptions, elle provoque une lecture
fortement poétique dont Lemoine met en relief certains éléments caractéristiques tout en
conservant au texte la magie de ses propres effets. Ses images, dans leur simplicité, ne
livrent pas moins de mystere car elles établissent des liens avec le texte d’une maniere
complexe. En effet, les éléments qui les composent illustrent le plus souvent en creux des
évenements du texte ou en soulignent certains moments sans en dévoiler la dimension
énigmatique. La derniere partie de cette étude explorera de ce point de vue sur ’ensemble
du corpus le travail symbolique propre a I’illustration de Lemoine.

Le savoir- faire de I’illustrateur réside d’autre part dans sa facon de travailler sur les
différentes temporalités du texte : temps longs, instantanés ou suspension d’instants qui
restituent une réverie ou une contemplation du héros. Que ce soit dans 1I’écriture de Le
Clézio ou dans I’illustration de Lemoine, on ne trouve aucune complaisance dans les effets
rhétoriques, mais le choix de la simplicité sert la focalisation sur la perception. Le moindre
élément fait signe et sert les themes mythiques de 1’auteur. F Dugast-Portes confirme que,
dans les textes de Le Clézio : « Toute une esthétique se trouve ainsi mise au service de la
parabole croisant les recherches des poctes contemporains, et souvent la nouvelle confine au
pocme. » 632

Cette écriture trés proche de I'oral, rythmée par des répétitions, dénuée de
descriptions, construit des récits initiatiques que quelques thématiques dominent, affirmant
un certain rapport au monde. Lemoine en illustrant les textes, souligne ces thémes et met
son savoir-faire au service de ’auteur qui écrit : « Je veux écrire pour la beauté du regard,
pour la pureté du langage. [...] Je veux écrire pour étre du c6té des animaux et des enfants, du
c6té de ceux qui voient le monde tel qu’il est, qui connaissent toute sa beauté. [...] »? Parmi
les motifs thématiques de 1’écrivain, ceux de la vision et de la lumiere sont privilégiés par

Lemoine sur I’ensemble des livres illustrés.

32 F Dugast-Portes, « J.-M.G. Le Clézio et la littérature de jeunesse », op.cit., page 151.
037 -M.G. Le Clézio, L’inconnu sur la terre, Paris, Gallimard, page 32.
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2) Accentuer la domination de la lumiére

Dans les nouvelles parues en Folio junior, les illustrations dessinées au trait, au
point, a la mine de plomb ou a I’encre de Chine, font éclater la lumiere par une forte
domination du blanc de la page. Cet élément porté par la « surexposition » des illustrations
de Lemoine, renforce I’éblouissement percu par les héros, motif récurrent des nouvelles de
Le Clézio. Le blanc est fortement associé au silence et dans ces nouvelles, toutes ces
significations se conjuguent dans le temps du récit pour se mettre au service d’un rite
initiatique.634
Chez J.-M.G. Le Clézio, les perceptions visuelles sont exacerbées : elles dominent

les autres sens et en particulier les perceptions kinesthésiques des héros :

« Lceil, c’est essentiel. (...)Le Clézio de livre en livre, cherche des regards
brilants, porteurs de lumiere réelle, de clarté il faut savoir regarder et regarder qui
regarde, et entendre ou croire entendre quelques murmures. (...) Voila ce que

. L. . . 635
nous dit Le Clézio : en regardant mieux le monde on I'entendra micux. »

Certains paysages inondés de lumiére obsedent I’auteur et ses héros : les lieux
ouverts sur I’horizon comme les étendue désertiques et les littoraux. Ces lieux dominés par

la chaleur et le soleil, lieux arides et/ou salés éprouvent les personnages et les fascinent :

«Le désert, chez Le Clézio, possede certaines constantes. Tout d’abord, il
est loin des villes et loin des villages des hommes ; ensuite, il est physique, il
engloutit dans le sable les traces de pneu, et jusqu’a 'idée méme de solitude, on «y
marche au bord de sa propre mort » et le soleil y brile au centre du ciel vide. Il est

source d’expérience humaine et mystique. »**°

Ces espaces, baignés par un soleil invisible, sont évoqués plus que dessinés par
Lemoine qui utilise le blanc de la page comme s’il effacait les traits tracés (XIV).
La recherche de I’impression visuelle et de I’aveuglement par la lumiére s’exprime

de facon évidente dans Lullaby : « Peut-étre que c’était toute la lumiere du ciel qui I'enivrait»

63 « Le blanc (...) est une valeur limite, (...) Il est une couleur de passage, au sens auquel on parle de rites de
passage : il est justement la couleur privilégiée de ces rites, par lesquels s’opérent ces mutations de 1’étre,
selon le schéma classique de toute initiation : mort et renaissance. » J. Chevalier, A. Gheerbrant, Dictionnaire
des symboles, Robert Laffont, 1982, page 125. Le blanc est ambivalent : couleur de la pureté de la lumiere,
du divin mais également de la mort comme nous le verrons dans la derniere partie de notre étude.

%35 G de Cortanze J.-M.G. Le Clézio, le nomade immobile, op.cit., page 162.

83 Lullaby, page 137
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87 Ce passage témoigne de la dominante lumineuse et des répétitions du texte a ce sujet.
Dans un relevé lexical des pages 14 a 19 de Lullaby, le mot «blanc » ou « blanche »
apparait six fois. Pour intensifier I’effet de réverbération, Le Clézio investit le champ
associatif de I’éblouissement avec la mention de la neige, les mots « éblouie » ou
« éblouissant », la répétition des mots « lumiere » et « soleil » ( six fois) ajoutés a une
vingtaine d’autres mots en rapport avec la vision (voir, regarder, yeux...) : « Les rayons de
lumiere sortaient d’elle, par ses doigts, par ses yeux, sa bouche, ses cheveus, ils rejoignaient les
éclats des rochers et de la mer. »™*Au point culminant de sa fugue, I’héroine adolescente est
irradiée et transfigurée. La lumiere n’est pas autour d’elle mais en elle, et c’est bien un étre
de lumiére que nous présente G Lemoine : « Elle regardait la mer en plissant les yeux parce
quelle n’avait pas pensé a prendre des lunettes de soleil (...) Ici, la mer était encore plus belle,
plus intense, toute imprégnée de lumiére. » ®* Tout se qui environne 1’héroine est transfiguré
par la réfraction de la lumiere sur la mer et son effet sur le personnage : « Elle (la maison)
était d’un blanc éblouissant, silencieuse, blottie contre la falaise abrupte qui I'abritaient du vent
et des regards. »*° Dans Villa Aurore et Orlamonde, Iillustrateur choisit de fragmenter le
trait et d’utiliser de fagon plus importante encore le blanc de la page. La couverture colorée
de I’édition de 1998 propose une variante colorée de cette forte perception lumineuse qui
est valorisée par les ombres de palmiers sur les murs et les volets clos de la maison.
« Lorsque la chaleur était haute, jallais en rampant comme un chat, jusqu’a la porte, dans les
broussailles, d’oui je pouvais voir le temple. C’était 2 ce moment-la que c’était le plus beau : le
ciel bleu, sans nuage, et la pierre blanche du temple, si intense que je devais fermer les yeux,
ébloui. »**!. Cette irradiation conduit 2 une déréalisation, les héros se retrouvent plongés
dans une atmosphere onirique, voire dans une extase mystique. Dans Villa Aurore, le
narrateur nous fait partager « le pouvoir de la lumiére » : « Elle a plus de force que le réel, et
la lumiére que j’ai amassée a cet instant, dans le jardin, brille encore a 'intérieur de mon corps,
plus belles et plus intense que celle du jour. Les choses ne devraient pas changer. »42

Ce passage dans un univers surréel est porté dans les structures du texte de Le

Clézio, par des mots de passe ou la mention de signes magiques que Lemoine souligne,

7 Ibidem page 14.

38 Ibidem, page 17

% Ibidem, page 16.

4 Ibidem, page 30.

! Villa aurore, op.cit., page 20
2 Ibidem.

277



nous I’avons déja mentionné, par la représentation illustrée. Les deux apparitions de
maisons blanches, toutes deux comparées a des temples, sont accompagnées de mots
magiques découverts par les héros. Pour Lullaby, il s’agit de « Karisma »*** qui lui autorise
I’entrée dans la maison éblouissante de blancheur : « Aprés une seconde d’hésitation, elle
poussa la porte. L’intérieur de la maison était sombre, et il lui fallut attendre que ses yeux
s’habituassent. » *** Dans 1’image, I’illustrateur s’arréte sur ce moment de « passage » avec
un contre-jour qui accentue la luminosité des murs extérieurs et la connotation magique de
cet instant : Lullaby pénetre dans le « temple » (XIV, 2). Plus loin, la simple évocation du
mot magique est illustrée cette fois par le visage fasciné et expressif de 1’adolescente.
« Karisma... Le mot rayonnait a I'intérieur de son corps.»645

Dans Peuple du ciel, tout est centré sur la captation de la lumiére par la jeune

Indienne, mais la définition du blanc que donne la jeune aveugle est bien moins positive :

«Le blanc c’est la couleur de la neige, la couleur du sel, des nuages, et du
vent du nord. C’est la couleur des os et des dents aussi. La neige est froide et fond
dans la main ; le vent est froid et personne ne peut le saisir. Le sel brale les levres,
les os morts, et les dents sont comme des pierres dans la bouche. Mais parce que le

. . . \ . . 646
blanc est la seule couleur du vide, car il n’y a rien apreés le blanc, rien qui reste. »

De fagon énigmatique pour le lecteur européen, mais dans une symbolique proche
de celle des religions amérindiennes, c’est le bleu qui symbolise la vie du monde et non le
blanc, qui est associé a la mort. Pour l’illustrateur, le bleu et le jaune solaire vont
alternativement se combiner au blanc pour restituer la lumiere et I’éblouissement. Ici, ce
n’est pas le souci d’une référence au réel qui guide I’illustrateur mais la production d’un
effet esthétique visuel et d’une symbolique des couleurs fidele a 1’idée de la lumiere
irréelle que véhicule le texte.

Une interrogation est contenue dans ce récit, question répétée par petite Croix
« Qu’est-ce que le bleu ? » qui ne sera pas explicitée : est-ce la lumiére ou tous les éléments
portés par le ciel, lumiere et ombres des nuages, vent, infini, horizon ? Pour illustrer cela,
Georges Lemoine méle le blanc de la page a une atmosphére bleutée fondue par la

technique de 1’aquarelle et du crayon de couleur, composant méme une planche en

643 Karisma : « mot grec pour grice », Petit Robert 1, Dictionnaire de la langue francaise.
% Lullaby, page 30.

%45 Ibidem, page 37.

646 Peuple du ciel, page 16.
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monochrome bleu ciel qui envahit la page du livre au moment du miracle : « Elle crie, se
met debout d’un bond, et reste immobile (...) car elle vient de voir soudain, comme si I'ceil
unique du géant s'était ouvert démesurément, le ciel bleu devant elle. »*7 Le bleu®® est la
seule véritable couleur qui apparaisse de fagon récurrente dans les nouvelles de Le Clézio,
que cela soit celui du ciel ou celui des teintes changeantes de la mer qui sont 1’objet de
multiples qualifications et comparaisons « Elle était 1a (...) brillant de sa couleur bleue,
profonde (...). »** Chez I’écrivain, la couleur bleue réapparait dans de nombreux éléments
de ses récits pour connoter 1’étrangeté : dans les yeux du jeune pécheur a lunettes croisé un
soir par Lullaby, sur les feuilles de papier avion qu’elle briile sur la plage. Aussi, puisqu’il
peut utiliser la couleur, Lemoine choisit logiquement dans Peuple du ciel de faire dominer
ce bleu obsessionnel. Pour Petite Croix, le bleu est au dela de la vision, c’est un concept,

celui de I’inaccessible :

« La mer a dit le vieux Bahti, c’est endroit le plus beau du monde, ’endroit
ou tout est vraiment bleu. Il y a toutes sortes de bleus dans la mer, dit le vieux
Bahti. Comment peut-il y avoir plusieurs sorts de bleus, a demandé Petite Croix.
C’est comme cela pourtant, il y a plusieurs bleus, c’est comme I'eau que 'on boit,

qui emplit la bouche et coule dans le ventre, tantét froide, tantot chaude. »%0

L’illustrateur propose une seule tonalité de bleu, un bleu lumineux qui prend place
dans la presque totalité des images et qui ne s’efface qu’en présence du jaune solaire, sa
complémentaire : il s’agit du bleu imaginé puis pergu par 1’héroine.

Dans ce livre, le theme de la lumiere est annoncé en quatrieme de couverture (et
rappelé en haut de chaque page) par un signe repris d’un motif indien - un soleil stylisé qui
évoque la vibration lumineuse (XIV, 4). Une planche en double page reprend ce motif de
I’irradiation du soleil et la réfraction géométrique des rayons évoque une composition a la
Delaunay, mais dans un monochrome jaune. (XIV, 5) «1l jaillit en tout sens comme des

gouttes, il fait des neeuds, des étoiles, des espéces de rosaces. Il trace de longues courbes qui

647

Peuple du ciel, page 42.

848 « Le bleu est la plus profonde des couleurs : le regard s’y enfance s’en rencontrer d’obstacle et s’y perd a
Uinfini, comme dans une perpétuelle dérobade de la couleur. Le bleu est la plus immatérielle des couleurs, la
nature ne le présente généralement que fait de transparence (...)son mouvement, pour un peintre comme
Kandinsky, est a la fois un mouvement d’éloignement de I’homme et un mouvement dirigé uniquement
vers son propre centre. (...) la profondeur du bleu a une gravité, solennelle, supra-terrestre. » Dictionnaire
des symboles, op.cit., page 129.

%9 Celui qui n’avait jamais vu la mer, op.cit., page 16.

650 Peuple du ciel, page 17.
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bondissent au dessus de sa téte, des arcs immenses, des gerbes. » 8! Par une représentation en
spirale quasi-abstraite, Lemoine parvient a illustrer au plus pres le texte et il propose une
symbolisation de ce que Petite Croix percoit : le phénomene mystérieux de chaleur et de
lumiere que lui livre le ciel. Cette magie se traduit dans le texte par un faisceau de
perceptions et de visions géométriques, des hordes de chevaux célestes, des abeilles, des
animaux qui envahissent I’espace, et la spirale vibrante de cette image restitue aussi le
mouvement d’attraction mais dans une stylisation extréme qui revét une certaine étrangeté.

Cette cérémonie rituelle aboutit a I’apparition d’un €tre surnaturel et au miraculeux
retour de la vision pour la jeune indienne : « A la place du soleil, il y a un astre trés bleu qui

62 (XIV, 6). Dans I'image, tout son

regarde et son regard appuie le front de Petite Croix. »
étre est tendu pour capter la lumiere et ce que lui donne le ciel, et c’est par le toucher et
non par la vue qu’elle entre en contact avec I’apparition : « la lumiere crépite sur ses cheveux
épais, sur les poils de sa couverture, sur ces cils. La peau de la lumicre est douce et frissonne,
en faisant glisser son dos et son ventre immense sur les paumes ouvertes de la jeune fille. » *°
La planche illustrée présente une distance avec le personnage et renforce 1’étrangeté du
moment par sa composition oblique, opposée au sens de la lecture, par la représentation
d’une figure de la mythologie indienne dans le coin supérieur gauche et par la
surexposition lumineuse de 1’image.

Dans La Montagne du Dieu Vivant, Jon est attiré par une sensation définie comme
un regard lumineux, qui le propulse dans une ascension du mont Reybardamur, les trois
paragraphes de la page®* s’achévent sur le mot lumiére, comme une incantation. Quand
I’enfant magique apparait enfin, 1’illustrateur choisit de représenter celui-ci par une
silhouette floue : « L’enfant continuait a sourire. La lumiere qui entourait semblait sortir de
ses yeux et de ses cheveux. »® Cette lumidre qui baigne les itinéraires initiatiques des
jeunes héros est accompagnée d’apparitions de personnages qui surgissent dans des
ambiances lumineuses empreintes d’irréalité.

L’apparition de la vieille propriétaire de la Villa Aurore est également traitée par

I’illustrateur comme une vision onirique. La technique joue ici sur le flou des contours et

des traits et les contrastes lumineux comme sur la couverture (XIV, 3). L’image réussit a

1 peuple du ciel, pages 12-14.

2 Ibidem, page 35.

853 Peuple du ciel page 12.

3% 1.a montagne du Dieu vivant, page 52.
935 Ibidem, page 62.
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jouer de I’ambiguité du texte : I’étrange propriétaire du domaine est une vieille femme
tranquille et douce, nimbée de mystere « Et tandis que j’entrais dans la grande salle vétuste, il
me semblaient que les murs s’écartaient a Iinfini, et que la maison grandissaient (...) et la vieille

%56 Les visions

dame de la Villa Aurore grandissait, éclairée par les murs de la demeure. »
oniriques des héros de Le Clézio sont portées dans les illustrations de Lemoine par une
accentuation de la vibration lumineuse.

Quand Le Clézio se réfere de fagon obsessionnelle a la perception visuelle, Georges
Lemoine compose avec le blanc de la page et les contrastes lumineux. La collaboration
esthétique qui réunit ici ces deux imaginaires de la vision aboutit a une production
cohérente et harmonieuse. Il y a en effet dans le theme de la lumiere décliné par Le Clézio
et illustré par Lemoine, un envahissement voulu par les deux auteurs qui traduit une
atmosphere surnaturelle. L’accentuation maximale par illustration de cet élément déja
omniprésent dans le texte, ne surcharge pas la lecture mais donne au contraire 1’illusion
que la lumiere exprimée par le texte irradie tout le livre jusqu’au yeux du lecteur.

Le choix de fondre les personnages dans le blanc du papier, souligne et met donc en
évidence ce theme dominant dans toute les nouvelles de I’écrivain : la communion des
héros avec leur environnement. Les héros circulent dans un espace qui leur est propre et les

paysages traversés posseédent eux aussi des vertus magiques.

3) Ouvrir les espaces du paysage

Une autre thématique est valorisée par les dessins de Lemoine. Les lieux élus par le
Clézio sont essentiellement des espaces ouverts qui symbolisent, dans son ceuvre, la quéte
d’un « Ailleurs ». Les modalités de description des lieux permettent d’isoler un autre «
espace » de rencontre entre I’univers de 1’écrivain et celui de I’illustrateur. La composition
des images et le choix des paysages représentés participent a une élaboration de
significations en cohérence avec la thématique de 1’espace dans 1’ceuvre de 1’écrivain. En
effet, J.-M.G. Le Clézio décrit par quelques « traits » simples ces paysages qui ont une
fonction centrale dans ses textes. Lemoine, de son coté, pose sous I’horizon quelques
éléments qui traduiront l’aridité ou I’étrangeté du milieu dans lequel progresse le

personnage. « J’ai fait une petite collection des lieux lecléziens : plage, littoral, désert, terre en

55 Villa Aurore, page 42.
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friche, terrain vague, arbre, lumiere, mer » dit Jean-Louis Ezine dans ses entretiens avec Le
Clézio®’. Ces lieux ouverts, désertés ou abandonnés sont élus par le regard du jeune héros
et transfigurés, pour certains, en entités surnaturelles : la mer, la montagne sont alors
révérées comme des lieux divins. Sandra L Beckett note que «les éléments du paysage
deviennent des actants du récit. Si les lieux relativement modernes —villas abandonnées,
bunkers —constituent le cadre de Thistoire, le vent, la mer, le ciel, sont élevés au rang de
personnages. »*°

Sensible aux lieux, comme ses carnets personnels nous 1’ont déja révélé, Georges
Lemoine privilégie les espaces ouverts qui font sens pour lui. Cependant, ses modes de
représentation des espaces traversés sont ici encore, plus des évocations par quelques
indices visuels que de véritables paysages dessinés. En cela, Lemoine est constant dans sa
posture d’illustrateur : il s’agit de rester centré sur les perceptions du marcheur sans
surcharger le récit d’éléments descriptifs. Le respect des choix de I’auteur passe par une

compréhension fine de la signification attribuée aux lieux par Le Clézio.

« Malgré les indications spatiales, parfois exactes, les nouvelles de Le Clézio
qui ont été retenues pour les enfants, a 'exception peut-¢tre de La grande vie, se
déroulent dans un décor un peu flou. Méme dans un endroit localisable, I'auteur
réussit a créer une atmosphere magique, étrange. (...) Lendroit le plus familier

. 659
peut se transformer en un monde inconnu, fabuleux. »

La contrainte du noir et blanc ne minore en rien la présentation des espaces
traversés par les personnages errants car les couleurs interviennent trés rarement dans le
texte comme éléments descriptifs. Nous avons déja vu a propos du bleu qu’elles ont une
fonction sémantique mais non référentielle. L’évocation de la couleur est le plus souvent
puisée dans un lexique de contrastes lumineux ou de transparence li€s aux perceptions des
héros : la mer opaque, la blancheur éblouissante d’un mur ou d’une plage, la sécheresse du
désert, le gris sale des villes, la masse sombre d’une montagne.

En général, les éléments du paysage sont traités par 1’analogie : « Le sable de la

plage était couleur de cendres, lisse, traversé de ruisseaux et couvert de larges flaques qui

7 J -M.G. Le Clézio, Ailleurs, op.cit., page 56.
68§, L., Beckett, De grands romanciers écrivent pour les enfants, op.cit., page 145.
995, L., Beckett, op.cit., page 219.
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reflétaient le ciel. »°% Lemoine, constant dans ses choix d’illustration, détourne les
significations par une allusion (une feuille, une fleur, un galet, des débris poussiéreux ...)
et, quand il compose un paysage, il 1’esquisse de facon a déréaliser plus encore 1’espace
traversé ; il ne décrit pas, mais il évoque.

Non seulement il privilégie les lieux ouverts sur le plan sémantique, mais il produit
des images a distance d’horizon de fagon a restituer l’impression visuelle face a
I’immensité : ce sont donc les représentations du désert et de la mer qui sont privilégiées.

Le désert, dominant dans I’ceuvre de Le Clézio, n’apparait dans les éditions pour la
jeunesse que dans la seule nouvelle Peuple du ciel : « La terre était trop pauvre pour donner
a manger aux hommes, et la pluie ne tombait pas du ciel. (...)Ici le soleil était tres fort,
beaucoup plus fort que la terre. (...) Il bralait les pierres, il desséchait les ruisseaux et les puits,
il faisait craquer les arbustes et les buissons épineux. »**' Ce texte donne 1’occasion 2 Georges
Lemoine de réaliser de magnifiques paysages arides et épurés sur des double-pages dans
I’album (XV, 1-3). Le texte décrit, par la voix du soldat, ce que I’héroine ne peut pas voir

et que I’image de Lemoine choisit donc de ne pas montrer :

« Cest tres beau » dit-il. D’abord il y a une grande plaine avec des terrains
jaunes, (...) Aprés c’est la grande plaine, qui va loin, loin, jusqu’a I’horizon, a la
troisieme mesa. Il y a des collines vers I’est, mais partout ailleurs, la plaine est bien
plate et lisse comme un champ d’aviation. A P'ouest, il y a les montagnes, elles sont

. o . . . s 662
rouge sombre et noites, on dirait aussi des animaux endormis, des éléphants... »

L’illustrateur ne surcode pas cette description déja trés « imagée », il laisse place
aux expressions du texte et n’accentue que 1’horizontalité par la composition d’une image
qui coupe le texte en son centre avec un bandeau horizontal sur deux pages. (XV, 1)

Le paysage des mesas et la sécheresse entourent Petite Croix. Lemoine représente
ces espaces de facon a traduire la pensée et la cécité de I’héroine. « C’était un pays sans
hommes, un pays de sable et de poussiére, avec pour seules limites les mesas rectangulaires, a
P'hotizon. »*® Petite Croix est au centre du récit, elle devient le centre du paysage : I'image
des pages 10-11 se construit a partir du village et de la verticalité de la falaise ou la petite

silhouette blanche de 1’Indienne est a peine esquissée. Elle surplombe I’immense plaine

880 Celui qui n’avait jamais vu la mer, op.cit., page 16.
5! Peuple du ciel version album, page 5.

662 Peuple du ciel, page 28.

53 Ibidem, page 5.
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horizontale et le traitement fondu au blanc des couleurs ouvre le paysage vers I’infini (XV,
2-3).

Toute la symbolique des récits leclézien est synthétisée dans une planche de
I’album pages 18-19 ou mer et désert se fondent aux pieds de Petite Croix, le 1ézard ayant
ici laissé place au goéland qui pointe du bec I’héroine dans I’'image. Les deux paysages
chers a I’écrivain se trouvent représentés dans un méme rapport a I’horizon et a ’infini,

I’eau et la terre se substituant I’un a I’autre dans une méme symbolique.

« Le désert, chez Le Clézio, posséde certaines constantes. Tout d’abord, il
est loin des villes et loin des villages des hommes ; ensuite, il est physique, il
engloutit dans le sable les traces de pneu, et jusqu’a idée méme de solitude, on «y
marche au bord de sa propre mort » et le soleil y brile au centre du ciel vide. Il est

L . . 664
source d’expérience humaine et mystique. »

Les motifs de voyage et d’errance sont défendus, dans I’ceuvre de le Clézio, par les
paysages mythiques du désert et de la mer qui évoquent pour le lecteur la circularité des
grands voyages, I’ouverture vers tous les possibles, méme si, dans ces nouvelles, le héros
est immobile et que la confrontation au paysage remplace souvent le voyage.

Dans Celui qui n’avait jamais vu la mer, le rapport du héros au paysage est I’axe
central du récit dont la fin énigmatique fait disparaitre le personnage dans I’élément-mer.
La composition de la couverture de 1’édition Folio junior « édition spéciale » (imagel p
216) présente ’essentiel du théme : le personnage, vu en contre-plongée, avec une
expression du visage concentrée sur le lointain paysage, est posté dans un cadre qu’il ouvre
du coude. Sous ce cadre, vu de la mer et en position frontale, la minuscule silhouette du
garcon se tient debout sur la cdte. Ce coude de 1’adolescent brisant le cadre peut autant
signifier la posture marginale du héros®® que son irrésistible désir d’infini. Aucun cadre ne
contient son désir de la mer, aucune page ne peut circonscrire 1’aspiration du jeune Daniel
a se laisser envahir par ses perceptions. Georges Lemoine, dans une synthése iconique
qu’il affectionne, nous donne a voir le regardeur et I’objet de son regard. Ce n’est pas ici la

mer qui est 1’objet, mais la fascination du héros pour la mer. Le systeme sémantique est

%4 G de Cortanze, J.-M.G. Le Clézio, le nomade immobile, op.cit., page 137.

555 Les héros des récits sont identifiés par Jean Xavier Ridon a des marginaux : « Ce qu’il cherchait n’avait
pas vraiment de nom (...) ¢’était un appel, une sorte de vertige, une ivresse parfois (...) C’était ’espoir de
changer sa vie. », J. X. Ridon « Ecrire les marginalités » Magazine littéraire n° 362, op.cit., page 39.
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annoncé des la couverture : le sujet est I’instant de la rencontre, la mer selon le point de
vue de Daniel.

Le role des images dans ce dispositif d’illustration est celui d’un guide
interprétatif ; il s’agit de sortir du cadre, de s’exclure du monde social, pour approcher une
entité quasi-divine, la mer. Les jeux de cadre expriment ici I’envahissement du héros par
ses sensations (la lumiere, la chaleur, le sel...). La mer le submerge avant qu’il ne s’y
plonge physiquement et peut-étre ne s’y engloutisse. Par une image qui induit la
disparition volontaire du héros, D’illustrateur propose une interprétation explicitement
déceptive a une fin énigmatique : « Aptes cela qu’est-il devenu ? Qu’a-t-il fait, tous ces jours,
tous ces mois, dans sa grotte, devant la mer ? Peut-étre est-il parti vraiment pour I’Amérique,
ou jusqu’en Chine, sur un cargo qui allait lentement de port en port, d’ile en ile. (...) ils ont
fait comme s’il n’avait jamais existé. Ils ne parlaient plus de lui. »00 (X VI, 3).

Dans Lullaby et les autres nouvelles, les images pleines pages, non cadrées mais
centrées dans un halo lumineux, envahissent I’espace du livre et s’ouvrent sur le texte et
sur I’extérieur du livre : c’est ’espace ouvert vers le monde réel qui est ici associé a la
représentation. Seule une planche dans cette nouvelle représente le paysage, et le

Lok N 667
personnage semble alors écrasé et perdu face a la mer

(XVL, 4). Cette image dont la ligne
d’horizon est trés haute, compose un espace déséquilibré. Cette illustration peut relayer
d’importants passages du texte dans lesquels la plage et la mer dominent sur le ciel.

Leur lecture attentive pose un probleme référentiel que I'illustrateur a éludé. A la
représentation d’une cote méditerranéenne bordée de criques et de rochers que justifiaient
les pages 18-19 du texte, il a préféré une plage vaste parcourue par les ondes de sables dues
a la marée : une plage normande semblable aux plages qu’il apprécie. Il semble qu’ici la
représentation littérale - celle du référent de I’écrivain - ait peu importé par rapport a une
symbolique d’ensemble : I’héroine face a la mer et au ciel. Les mentions de « rochers », de
« criques » et d’« embarcadére en ruine » se sont effacées dans la représentation d’une
fascination, d’un €lan de Lullaby, et le parcours accidenté qui est, dans le texte, 1’occasion
d’une belle page d’écriture leclézienne est ici signifié par une étendue de sable témoignant
du parcours solitaire. « Elle voyait ’hotizon net, la ligne noite qui sépare la mer du ciel (...)

Le soleil bralait avec force dans le ciel. Les rochers blancs étincelaient, et ’écume éblouissait

886 Celui qui... page 39.
57 Lullaby, folio éd° spéciale, Gallimard, 1987, p 23.
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comme la neige. » I est important de savoir que cette incohérence, trés rare chez Lemoine,
I’a contrarié quand il s’en est aperg:u“g, mais cela n’a apparemment géné ni I’éditeur ni
I’auteur lui-méme.

Ce qui pourrait, sur le plan de la cohésion narrative sembler une erreur, se révele
étre une forme élaborée d’interprétation littéraire, totalement intuitive au moment de
Iillustration du texte. Ici, la compréhension de 'illustrateur et sa lecture référentielle ont
dominé les choix d’illustration. Le travail d’interprétation de Lemoine, la construction de
strates de compréhension en rapport avec ses références, ont substitué a la Méditerranée de
I’auteur, la mer et les plages de la cote Nord de la France. En se référant aux études de
I’ceuvre de J.-M.G. Le Clézio ou a ses entretiens, il apparait clairement que 1’écrivain
utilise le théme marin dans ses textes au service d’une symbolique de la mer mythique,
celle des aventuriers voyageurs, le lieu des grands départs, plus que la référence

pittoresque au littoral de son enfance.

«II fut un temps ou lorsqu’on demandait au petit Jean Marie Gustave, ce
qu’il voulait faire plus tard, il répondait : « Je veux étre marin. » Certes il est devenu
écrivain mais la mer est si présente dans son ceuvre. Il n’y a pas une mer mais
plusieurs. L’océan, qui donne une impression de solitude assez grande et
d’ouverture vers I'inconnu — « c’est plutét celle 1a ma mer de référence. A Nice,

I i . s 669
aime a répéter Le Clézio, je ne savais que c’était la mer. (...) »

De plus, quand J.-M.G. le Clézio dessine la mer dans ses courriers ou dans ses
. 670 - A i1 4
aquarelles de Sirandannes’'”, c’est par une stylisation extréme qu’il évoque une mer, une
cOte sous un trait de plume ou une trace d’aquarelle trés proche de ce que propose
I’illustrateur.
Dans Orlamonde®”’ deux planches représentent le paysage : une vision unique
évoquant le littoral dans un dessin trés « surexposé » d’une falaise et un plan resserré sur

la maison qui la surplombe (XVI, 5).

%8 G. Lemoine est trés attaché a I’exactitude de certaines références, il se documente sur les paysages et les
objets comme en témoignent de nombreuses pages de carnets (2eéme partie de 1’étude) Il a le souvenir de la
géne occasionnée quand il s’est rendu compte de la différence entre les plages du texte et celles des
illustrations.

% G de Cortanze J.-M.G. Le Clézio, le nomade immobile, page 128.

0 J.M.G. & T Le Clézio, Sirandannes, suivies d’un petit lexique de la langue créole et des oiseaux,
collection volubile, Seghers, 2002.

87! Cette nouvelle est associée a Villa Aurore dans un volume « Folio junior » de 1998. Elles sont toutes
deux tirées de La Ronde et autres faits divers.
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« C’est I'endroit qu’elle aime le mieux au monde. Elle 'aime parce que c’est
I'endroit du monde ot 'on voit le mieux la mer et le ciel, rien d’autre que la mer et
le ciel, (...) elle I'a choisi parce qu’il est tout a fait isolé, si haut, si secret que
personne ne pourrait se trouver la. Comme laite d’un oiseau de mer, accroché a

- : 672
une falaise, qui semble voler au dessus du monde. »

La mer n’est pas dessinée, elle s’efface devant la réverbération qu’elle produit sur
la cote. La encore, les informations du texte, tres peu précises sur la topologie du lieu, ne
servent pas d’ancrage mais la verticalité de la composition traduit parfaitement I’aspect
dominant du personnage sur la mer qu’exprime le texte. « Elle avait un peu le vertige, a
chaque fois, mais en méme temps son cceur battait si fort que cela faisait une ivresse qui
décuplait ses forces et la poussait vers le haut (...) Quand elle venait ici Pierre allait jusqu’au
bas de la falaise, devant la mer, et il s’installait dans les rochers, parmi les ajoncs, pour faire le
guet. »7

La composition d’illustrations ouvertes soutient le motif décliné a I’infini chez
I’écrivain. Le désir de bout du monde : « On était heureux ici comme au bout du monde. On
n’attendait plus rien, on n’avait plus besoin de personne. »™* Tous les héros prennent place
dans des espaces qui leur permettent d’embrasser du regard le paysage et d’entrer en
communication avec I’infini : Petite Croix sur la bréche de la falaise, Daniel au sommet de
la dune, Jon au sommet de la montagne, «Je voulais voir la vue qu’on a d’ici, dit Jon. Je
pensais qu’on voyait tout de trés haut, comme des oiseaux. (...) Jon regarda ’étendue de lave
et le ciel. »*

Quand le lieu de I’aventure n’est ni la mer ni le désert qui ouvrent sur 1’infini de
I’horizon, mais une montagne qui permet d’accéder au ciel, G Lemoine travaille également
ses images dans une composition simple a la symbolique forte. « Il (le mont Reybardamur)
semblait plus grand, plus pur, a cause de la ligne douce qui allait sinterrompre de sa base a
son sommet. Il touchait le ciel, et les volutes de nuages passaient sur lui comme une fumée de

volcan. » /¢ Une double page illustre la courbure douce du mont Reybardamur (XVI, 8),

bosse sous le ciel couchant en noir et blanc, masse énorme et sombre, vue en plongée

72 Villa Aurore, suivi de Orlamonde, éd° « Folio éd ° spéciale », 1998, page 54.

73 Orlamonde, page 55.

% Lullaby, page 18.

%75 1.a montagne du dieu vivant, page 62.

676 Reybardamur signifie « ventre de la baleine» en islandais, nous indique Teresa di Scanno, « La vision du
monde de Le Clézio, cinq études sur I’ceuvre. Napoli Liguori, Paris, Nizet, 1983.
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comme survolée, les formes reprises dans différentes planches accentuent I’arrondi
rassurant du mont : « Au-dessus de lui, le sommet de la montagne apparaissait avec netteté.
C’était un grand déme de pietre noire, gonflé comme un ballon, lisse et brillant dans la lumicre
de ciel. » (XVI, 7)°" .Cette stylisation est reprise par la vignette de couverture dont la bosse
stylisée et minimale est comparable & un galet ou a une carapace de tortue.

Excepté dans Villa Aurore et Orlamonde, ou les lieux - une villa abandonnée a
chaque fois - sont considérés par I’illustrateur comme les personnages centraux et
dominent donc la série d’illustrations, la représentation des paysages eux-mémes,
véritables actants dans I’ceuvre de le Clézio, fait en général I’objet d’une image unique, au
ceeur de la nouvelle. Il est remarquable que le paysage ne prenne pas davantage de place
dans les illustrations des nouvelles de Le Clézio par Georges Lemoine : le paysage cher au
dessinateur s’efface devant le personnage.

Dans La grande vie, Celui qui n’avait jamais vu la mer et La montagne du dieu
vivant, certaines planches présentent également des paysages ouverts, mais 1’ apparition de
ces paysages est scénarisée par Lemoine comme s’il préparait le lecteur a cette vision de
I’espace désiré ; dans les images qui précedent, l’illustrateur représente le héros qui
observe le paysage en hors champ. Ainsi Lemoine propose une image ou Jon regarde la
montagne sans la représenter (XVI, 7), avant qu’il n’amorce I’ascension : « (...) Jon ne
voyait que lui. Et pourtant, ce n’était pas la seule montagne. (...) Il connaissait cette montagne
depuis toujours, il la voyait chaque matin, depuis son enfance, et pourtant, aujourd’hui, c’était
comme si Reybardamur lui était apparu pour la premiére fois. »*’ Il faudra attendre plusieurs
pages avant que le paysage ne soit présenté par 1’illustrateur, alors que les éléments de
description apparaissent dans le texte des la premiere page.

Dans Celui qui n’avait jamais vu la mer, la premicre illustration présente Daniel en
contemplation (XVI, 1). Le lecteur est témoin de son premier regard sur la mer. Le choix
du paysage en hors-champ accentue ’effet 1’attente et 1’image donnée par le texte (XVI,
1,2) : « Puis, il est arrivé au sommet de la dune, et d’un seul coup, il I'a vue. Elle était la,
partout, devant lui, immense, gonflée comme la pente d’une montagne, brillant de sa couleur
bleue, profonde, toute proche, avec ses vagues hautes, qui avancaient vers lui. »”

L’illustrateur laisse donc place au texte et se focalise nettement sur I’énonciation subjective

77 La montagne du dieu vivant, page 52.

78 I a montagne du dieu vivant, page 42.
879 Celui qui... page 16.
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et se centre sur la puissance du regard des héros. Les choix de cadrage et de composition
créent une tension qui prépare le lecteur a la présentation du paysage, objet de la quéte
dans de nombreux récits de Le Clézio®’. Le procédé narratif des nouvelles qui dilate le
temps de l’attente du paysage, est renforcé par une mise en image qui en dévoile
progressivement la découverte.

Dans les écrits de Le Clézio, les paysages sont de véritables actants du récit : ils
fondent la quéte du héros et signifient leur liberté. C’est pourquoi Lemoine ne se laisse pas
tenter par une illustration descriptive et complémentaire du texte, mais il privilégie le
subjectif du héros en illustrant le hors-champ ou le hors-cadre du paysage au point de
contact du personnage avec son environnement : des mains, des pieds dans le sable. C’est
Peffet du paysage qui est le plus souvent figuré par les regards énigmatiques des jeunes
héros, leurs visages attentifs, voire leur bouche entrouverte. « 1l s’agit dans chaque instance
d’une sorte de « centre » favorable aux passages « de 'autre coté », et le protagoniste se tient
en état d’attente, car c’est la qu’aura lieu la révélation et c’est le moment que Georges
Lemoine fait partager au lecteur. Dans ces sites qui favorisent la communication avec
I’univers, les protagonistes connaissent le véritable bonheur qui, selon Le Clézio, est « un
accord entre le monde et Phomme. »*'

Les illustrations accentuent 1’effet de solitude et de singularité de ces adolescents en

: : 682
rupture de communication.

4) Se centrer sur les héros

Pour T’illustration des textes de Le Clézio, Georges Lemoine fond dans un mé€me

traitement les paysages et les personnages car le lien qu’ils entretiennent dans ces récits est

550 Nous pouvons noter qu’il n’y a pas de représentation du paysage dans La grande vie peut-étre parce que le
paysage est moins mystérieux, plus urbain et quotidien, et donc moins important, dans ce récit, que le périple
des deux fugueuses.

o8lg. L., Beckett, De grands romanciers écrivent pour les enfants, op.cit., page 240.

82« Fuir, toujours fuir. Partir, quitter ce lieu, ce temps, cette peau, cette pensée. M’extraire du monde,
abandonner mes propriétés, rejeter mes mots et mes idées, et m’en aller. Quitter, pour quoi, pour qui ?
Trouver un autre monde, habiter une autre ville, connaitre d’autres femmes, d’autres hommes, vivre sous un
autre ciel ? Non, pas cela, je ne veux pas mentir. Les chaines sont partout. La ville, la foule, les visages
connus sont partout. Ce n’est pas cela qu’il faut quitter. Un déplacement géographique, un petit glissement
vers la droite, ou vers la gauche a quoi bon ? Fuir, c’est a dire trahir ce qui vous a été donné, vomir ce
qu’on a avalé au cours des siecles. Fuir : fuir la fuite méme, nier jusqu’a ’intime plaisir de la négation.
Entrer en soi, se dissoudre, s’évaporer sous le feu de la conscience, se résoudre en cendres, vivement sans
répit. » J.-M.G. Le Clézio, Le livre des fuites, Paris, Gallimard, 1969, page 88.
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fondamental et cette fusion définit I’ceuvre de 1’écrivain®>. En fait, Lemoine trouve dans
les personnages lecléziens une psychologie de réveur et de contemplatif qui lui correspond
comme les aspects de sa personnalité artistique le laissent percevoir dans ses carnets
personnels ; les récits de Le Clézio sont construits sur I’introspection des héros dans un
rapport fusionnel a I’espace et au paysage. Ainsi le choix de G. Lemoine pour illustrer les
nouvelles de I’écrivain, I’amene le plus souvent a représenter le héros dont les postures
d’attente ponctuent le récit, et les regards perdus soulignent autant I’hyper subjectivité que
la solitude de I’aventure.

C’est parce que l'illustrateur se centre sur la subjectivité des personnages des récits
qu’il parvient a mettre en évidence cette caractéristique du style de I’écrivain : il place le
lecteur dans une forte proximité avec le personnage accentuant la narration intradiégétique.
En effet, le point de vue du personnage est toujours porté par un narrateur complice : le
«nous » des camarades de lycée de David dans Celui qui..., le narrateur interne des
perceptions et des pensées de Lullaby, le « Je » de Villa aurore. L’ écrivain élabore donc

ere

son récit a partir des perceptions des héros, adoptant une posture énonciative, de 17 ou de

3°™ personne, qui met en avant les émotions de ses personnages. Georges Lemoine
reprend donc ce mode d’énonciation par son illustration de séries de portraits.
4.

L. . L. s 68 . .
Le Clézio construit un scénario de [I’initiation ses héros, exclusivement

adolescents et jeunes filles le plus souvent, fuguent, voyagent, errent...’® L’écrivain
décline ce schéma narratif traditionnel sur un mode contemporain : I’objet de la quéte
initiatique se dérobe sans fin, car son objet est le monde, sa beauté et sa destruction. Les
jeunes nomades qui fréquentent les romans pour adultes de Le Clézio, comme ces héros
adolescents des premieres nouvelles, portent en eux une capacité a entrer en relation avec
I’essence des choses. Ces héros au statut de médiateur lui permettent, de fagon

obsessionnelle, de traiter le théme de la réparation du monde : « Ces étres m’attirent (les

%83 Cette fusion du paysage et du personnage sera reprise dans de nombreux autres textes du corpus, comme
nous I’avons remarqué précédemment.

%8 Marthe Robert relie le roman au schéma déambulatoire/initiatique : errance, rupture fugue, épreuves,
passages, sommeil, labyrinthe, envol. (M. Robert, Roman des origines et origines du roman Gallimard, 1977
pll).

%5 Dans sa these, D. Henky remarque : « L’errance du héros le clézien a un horizon sinon un but. Il sagit de
s’immerger de nouveau dans la nature rédemptrice qui seule permet 1’extase et la plénitude. Une initiation
forcément préceéde 1’accomplissement. Le voyage du fugueur se métamorphose bientét en parcours
initiatique. », D. Henky, Giono, Bosco, le Clézio : suivre des voies buissonnieres en littérature de jeunesse-
these de littérature contemporaine sous la direction de Pierre Marie Beaude, décembre 2000, université de
Metz, page 293.
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nomades et les enfants). Non achevés, indéfinis, ils ressentent leurs révoltes mais ne peuvent
les exprimer. Ils sont comme des modéles... d’élégance ou de légereté »™°. En effet, Petite
Croix et les jeunes adolescents des nouvelles deviennent tous le centre de I’univers dans le
temps du récit. Cette spécificité des nouvelles de Le Clézio confirme leur possible
adéquation avec les préoccupations de jeunes lecteurs. L’illustrateur, lui, crée des images
qui offrent au lecteur des instantanés « hallucinés » : cette déréalisation, parfois extréme
dans certaines planches illustrées, exprime une fusion des héros avec la matiére qui les
entoure. L’intensité des instants, méme les plus anodins, entraine les héros dans un
mouvement de lumiere, de sons et de matieres qui les aspirent vers une relation intime au
monde, infiniment grand et infiniment petit. La représentation de personnages au regard
perdu, souvent tendus dans une expression d’attente ou d’observation, renforce la
compréhension, I’interprétation des héros des nouvelles en tant qu’« étres énigmatiques et
symboliques. 087

Ainsi, Lemoine ayant opté pour une proximité avec le héros, organise son
illustration pour accentuer la focalisation interne et la subjectivité des perceptions : le
regard des héros est mis en valeur par des cadrages serrés sur les visages de face. Le
nombre de portraits est remarquable alors que les textes assez brefs ne décrivent que tres
parcimonieusement les personnages : six portraits pour Lullaby avec la couverture, deux
pour David de Celui qui n’avait jamais vu la mer, un pour Jon de La Montagne du Dieu
vivant, de nombreux portraits partiels pour Pouce et Poussy dans La Grande Vie, et deux
portraits pour Annah dans Orlamonde.

Les héros de Le Clézio sont peu définis physiquement. Ils représentent un prototype
d’adolescents ou de préadolescents fugueurs ou errants, le temps du récit. Certains sont des
marginaux ou des exclus uniquement définis par leur fuite et leur posture face au monde.

Sur ce point, F. Dugast-Portes remarque :

«Les personnages créent au fil des allusions diverses, un imaginaire en
quelque sorte métissé, que ne viennent pas alourdir des portraits réalistes : seules
Pouce et Poussy donnent lieu a4 une esquisse [dans le texte!] des le début de la

grande Vie leurs vétements sont évoqués, mais tous les détails contribuent a les

5% Ailleurs, op.cit., cité par D. Henky concernant les « étre du passage » dans les romans, page 316.
87§ 1., Beckett, De grands romanciers écrivent pour les enfants, op.cit., page 212.
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identifier a tous les adolescents, et Iillustrateur de la collection folio junior,

. PR TCTR . : 688
Georges Lemoine , a été fidele a ce choix de portrait robot. »

Quelques portraits réalistes permettent au jeune lecteur de se représenter les héros
comme des adolescents-types : celui de Daniel en couverture de Celui qui..., ceux de Jon a
I’amorce de 1’aventure et celui du jeune pécheur mystérieux que croise Lullaby. Les
premiers ne sont pas décrits dans le texte et Lemoine interprete a son idée ces figures
d’adolescent. Cependant, le jeune pécheur de Lullaby (XVII, 6) est décrit comme le sont
souvent les messagers ou les apparitions magiques de ses nouvelles : c’est le regard de
I’héroine qui construit le portrait : «Il avait un visage sérieux et ses yeux bleus étaient cachés
par des lunettes. Il portait une longue gaule et un sac de péche, et il avait noué ses chaussures
autour de son cou pour marcher. » 11 semble que ces planches, plus réalistes dans leur
traitement graphique, n’aient pas une place anodine dans le récit: ils rétablissent le
personnage, donc 1’aventure, dans le réel et ils sont placés en premiere ou en derniere
image. Ces portraits constituent un point référentiel sur lequel 1’aventure s’appuie pour
mieux entrainer le lecteur dans une parenthése hors du monde réel. Le jeune « passeur » de
la nouvelle Lullaby est traité comme une apparition, émergence soudaine dans le périple
halluciné de la jeune héroine.

Peu de portraits sont traités de fagon « classique » : I’imitation d’une photographie
dans Lullaby (XVII, 1) propose un portrait, presque scolaire, ou 1’adolescente sagement
coiffée et vétue, tourne un regard triste vers le spectateur. Cette image rompt avec la série
précédente, clot le récit et accentue pour le lecteur une fin dé