
du chef d'atelier, d'un grand placard pour ran-
ger le matériel et d'une table lumineuse. Sur
les murs défilaient les heures de gloire de l'édi-
teur : on y avait suspendu des planches origi-
nales (en particulier de Mikros et de Photonik,
deux séries maison), un PLV du personnage de
l'Araignée et des peintures de Jean Frisano,
dont la couverture de l'album "La Forteresse de
Xapur" (Conan). Ces originaux, encadrés, ser-
vaient à des expositions occasionnelles dans
les festivals mais, entre deux salons, la direc-
tion les faisait raccrocher dans l'atelier. Dans ce
studio, étaient engagés des artistes de Lyon et
de sa région : Rémy Bordelet, Yves Mondet,
Mitton, Tota, Claudy, Goussale, Noel, Terpant,
Jalin… Certains de ces noms ont acquis une re-
lative célébrité de nos jours (comme Mitton,
Tota ou Terpant). Les autres sont partis en re-
traite ou ont réussi —anonymement— leur re-
conversion dans le milieu de la BD (Jalin et
Goussale sont devenus de très bons colo-
ristes). Aujourd'hui, les planches de montage
demeurent pour témoigner du travail d'adap-
tation des comics Marvel par Lug. Elles suggè-
rent un hommage, même tardif, à son person-
nel : rappelons en effet que toutes les pages
de toutes les revues Super-Héros Lug sont pas-
sées dans l'atelier, pour des corrections tech-
niques ou liées à la censure. Il est tradition-
nellement difficile de saisir l'ampleur littérale-
ment titanesque du travail réalisé par ces gens. 

L'atelier travaillait en fonction du calendrier
de sortie des périodiques, avec généralement
plusieurs mois d'avance sur les dates de paru-
tion en kiosque. Le chef d'atelier, Rémy Borde-
let, dispatchait les travaux en fonction des ha-
bitudes de chaque artiste sur telle ou telle sé-
rie. A la différence des petits formats, peu re-
touchés et censurés, les bandes-dessinées
américaines nécessitaient un énorme travail,
qui générait parfois des retards. Les ma-
quettes, composées de planches de montage,
tenaient dans de gros dossiers, qui faisaient
l'aller-retour avec les bureaux des "patrons" et
des rédactrices. L'atelier était assigné aux re-
touches et à la construction des maquettes. En
période normale, trois artistes travaillaient sur
les planches de montage, tant pour les correc-
tions du lettrage français (Yves Mondet était un
lettreur émérite) que pour la finition "gra-
phique" des dessins. Les deux autres collègues

travaillaient sur les maquettes proprement
dites : ajout des pages d'"actualité", des jeux
et du courrier pour donner au périodique son
aspect final, avant envoi chez l'imprimeur. L'or-
ganisation du travail pouvait à l'occasion être
bouleversée en fonction des urgences. Tout le
monde était alors mis à contribution pour ter-
miner les planches de montage. L'essentiel du
travail de l'atelier était en effet la retouche des
comics US. Les motivations de la direction
étaient sur ce point multiples.

En premier lieu, les éditions Lug, pour des
raisons tenant à la piètre qualité des films amé-
ricains, faisaient réaliser de nouveaux films
couleurs à partir de copies noir et blanc du co-
mics, appelées "bromures" (du moins, jusqu'au
milieu des années 80, où, par mesure d'éco-
nomie, le matériel d'impression Marvel fut em-
ployé tel quel). Pour être exploitables en Fran-
ce, où le format des revues était légèrement
plus "carré" qu'aux Etats-Unis, les bromures
étaient remontés et lettrés en français, sur une
feuille en carton. Le rôle de l'atelier consistait
précisément à compléter ou modifier le dessin
original pour rendre ces transformations invi-
sibles.

En second lieu, le statut des revues desti-
nées à la jeunesse, qui découle de la loi du 16
juillet 1949, avait contraint l'éditeur lyonnais à
s'auto-censurer. La commission de surveillan-
ce, instaurée en 1949, possédait en effet un a
priori négatif sur les comics Marvel, jugés trau-
matisants pour la jeunesse. A deux reprises, en
1969 puis en 1971, ses interventions avaient
causé les arrêts de Fantask et de Marvel. Une
nouvelle interdiction du Ministère de l'Intérieur
pesait comme une épée de Damoclès sur Lug.
L'éditeur développa dès lors une politique d'au-
to-censure systématique, et expurgea les épi-
sodes Marvel des éléments susceptibles de
choquer le jeune lectorat. Sur le long terme, il
en a résulté un travail préparatoire très lourd
contrastant assez nettement avec l'époque ac-
tuelle : il est en effet possible de nos jours
qu'un comic book soit publié en France dans les
trois mois après sa parution américaine. A
l'époque de Lug, les délais étaient beaucoup
plus longs.

La conception d'une revue démarrait alors
plus de six mois avant parution. Claude Vistel

Àl’aube du nouveau millénaire, le mon-
de de l'édition BD a déjà connu sa ré-
volution industrielle. Les éditeurs,

pour améliorer la productivité et la rentabilité
de leurs entreprises, les ont dotées de matériel
informatique performant. Dans les salles de ré-
daction, un nouveau vocabulaire se dévelop-
pe : P.A.O., palette graphique, Photoshop… Les
outils traditionnels ont été abandonnés (com-
prenez "dématérialisés") et leurs fonctionnali-
tés reproduites par de puissants logiciels. Les
maquettes, par exemple, qui étaient empilées
dans de volumineux dossiers, sont dorénavant
condensées sur la surface d'un très fin CD-
Rom. A New York, le bullpen Marvel, temple
mythique de la BD US, revêt en 2000 l'appa-
rence d'une salle d'ordinateurs où coloristes,
lettreurs et maquettistes travaillent devant leur
moniteur. 

Bizarrement, cette course à l'informatisa-
tion, synonyme d'une grande modernité, s'est
accompagnée d'un phénomène con nexe, suffi-
samment singulier pour être cité dans ces
pages. Depuis peu, en effet, une poignée de
collectionneurs s'intéressent aux "anciennes"
planches de montage. Celles provenant des ar-
chives Lug, en particulier, sont prisées et font
l'objet d'un véritable culte. Voilà quelques an-
nées à peine, ce type de collection était tout à
fait inconnu. 

En 1994, Semic France (qui avait racheté les
éditions Lug en 1989) commença à distribuer
des planches de montage à ses abonnés. Les
destinataires de cet inattendu collector le rece-
vaient présenté dans une lu xueuse pochette
illustrée, accompagnée d'un certificat d'au-
thenticité. Les incrédules ne comprenaient pas
trop la nature de ce "ma chin" bizarre, qui
n'était ni une photocopie ni vraiment un dessin

original… Les explications de la directrice de
Semic, Claude Vistel, figuraient sur le certifi-
cat : "Je soussignée certifie que le document
ci-joint est un exemplaire unique, lettré et re-
touché à la main et qu'il a servi à la fabrication
d'une de nos revues Super-Héros". Dans un
style épuré, la créatrice "historique" de Stran-
ge et Cie définissait les planches de montage.
Elle résumait en fait toute la politique éditoria-
le appliquée chez Lug-Semic pendant près de
trente années. 

Autrefois, les éditions Lug avaient leur siège
au centre de Lyon, près de la Place Bellecour.
Au n°6 de la rue Emile Zola, une porte cochè-
re débouchait sur une petite cour entourée de
hautes façades. A l'exception du rez-de-chaus-
sée, réservé aux envois postaux et au stocka-
ge d'invendus, les locaux ad ministratifs se
trouvaient dans les étages. Au premier, la por-
te des bureaux se trouvait sur la droite. L'en-
trée était occupée par une salle d'attente, meu-
blée avec deux fauteuils et une petite biblio-
thèque (remplie de BD). Deux employées, Ma-
dame Bastia et sa fille, accueillaient les visi-
teurs tout en barrant l'accès des bureaux. Pour
accéder à ces derniers, il fallait en obtenir l'au-
torisation puis emprunter un long couloir, avec
immédiatement sur la gauche le service de la
comptabilité. Sur la droite, le corridor menait
aux bureaux des rédactrices et des patrons :
Claude Vistel, la Directrice, et Marcel Navarro,
son rédacteur en chef. Enfin, tout à l'extrémi-
té du couloir, près de la photocopieuse et du
débarras, s'ouvrait une grande pièce, d'une
cinquantaine de mètres carrés environ : l'ate-
lier Lug.

L'atelier ne possédait qu'une unique fenêtre,
donnant sur la cour intérieure. Le mobilier était
composé de cinq tables à dessins, du bureau

LES PLANCHES
DE MONTAGE

— Grégory Cyper —

Patrimoine



recevait par courrier les comics Marvel. Il y
avait les séries que la maison d'édition améri-
caine lui proposait d'acheter, et puis les autres,
les régulières, que les lecteurs dévoraient dans
Strange, Titans, Nova et Spécial Strange. Les
comics envoyés par Marvel étaient accompa-
gnés des bromures, c'est-à-dire de copies en
noir et blanc des planches originales, réduites
au format de parution. D'une manière généra-
le, la directrice mettait un point d'honneur à lire
tous les titres que Lug adaptait dans ses pé-
riodiques. A l'issue de cette première lecture,
elle annotait le fascicule Marvel avec des petits
post-it et se faisait une première idée de ce qui
pouvait convenir ou non à la commission de
surveillance. C'était un premier guide pour
mettre au point la pagination du futur pério-
dique (qui, pour des raisons techniques, devait
être un multiple de 16 : 64, 80 ou 96 pages)
et choisir les scènes qui pouvaient être ôtées
des épisodes, sans trop nuire à l'histoire (gé-
néralement, des pleines pages ou des transi-
tions). Dans un second temps, Vistel répartis-
sait les différents comics à traduire entre elle
et ses rédactrices (Monique Bardel, Adeline
Evens, Elizabeth Magnenot et Nicole Duclos),
toutes bilingues, voire trilingues pour les séries
italiennes qui paraissaient dans les 13x18.

La traduction, une fois achevée, était dacty-
lographiée et expédiée avec les bromures au
domicile de chaque lettreur. Ceux-ci étaient gé-
néralement des travailleurs indépendants,
payés à la page. En fonction des indications
données par Lug, les lettreurs de vaient com-
mencer à fabriquer eux-mêmes les planches de
montage. 

La première étape de leur travail consistait
à découper les bromures pour enlever les
bulles contenant le texte anglais, tout en anti-
cipant sur la taille et le placement de la bulle
française (langue moins concise que l'anglais,
et réclamant de ce fait plus d'espace). Ensuite,
les bromures débarrassés de leurs bulles et de
leurs cadres étaient montés sur un papier épais
légèrement plastifié, pour former une planche
de montage. La feuille de carton plastifiée était
d'un format supérieur aux bromures, de ma-
nière à laisser de grandes marges blanches sur
les bords, qui devaient par la suite servir à an-
noter les planches au feutre ou au stylo. Le let-
treur reportait, dans un second temps, son let-

trage sur la planche, complétant non seule-
ment les bulles qu'il avait dessinées, mais ajou-
tant également le titre de l'épisode et les cré-
dits en première page. Quand l'épisode était
totalement lettré, les planches de montage
étaient reexpédiées aux éditions Lug.

Claude Vistel ou l'une de ses rédactrices li-
sait alors les planches de montage qui avaient
été retournées par le lettreur. Cet examen per-
mettait de vérifier l'orthographe des bulles. Il
n'était pas rare en effet que des fautes de fran-
çais apparaissent à la relecture. Les erreurs
étaient alors signalées en marge au feutre rou-
ge, afin que l'atelier Lug les corrige. L'achève-
ment de cette vérification donnait lieu à ins-
cription sur la première planche de l'épisode,
de la mention suivante : "première lecture le…"
suivie de la date et des initiales de la rédactri-
ce.

Dans les jours qui suivaient, Claude Vistel,
et elle exclusivement, passait l'épisode à la lou-
pe pour effectuer le contrôle lié à la censure.
Cette tâche consistait à annoter les marges des
planches de montage en signalant, à l'adresse
des retoucheurs de son atelier, les parties du
bromure qu'il fallait absolument corriger ou ef-
facer, voire redessiner entièrement. Les
planches de montage, qui subsistent encore,
révèlent certains traits constants dans les choix
de censure de Claude Vistel. En effet, si l'on ex-
cepte les exem ples les plus flagrants de cen-
sure (comme la suppression pure et simple de
séries jugées traumatisantes : en 1977, les
Eternels de Kirby ou, en 1987, le Daredevil de
Frank Miller et Mazzuchelli), il semble que la
surveillance exercée par Mademoiselle Vistel
portait avant tout sur le style même des co-
mics. En effet, de nombreux épisodes, que
d'aucuns jugeraient tout à fait inoffensifs, ont
pourtant fait l'objet de retouches. Il apparaît, à
l'étude des planches de montage, que la direc-
tion de Lug ne laissait rien passer, et, principa-
lement, les effets stylistiques qui soulignent la
force et la puissance des scènes d'action. Ain-
si, toutes les onomatopées des combats étaient
systématiquement enlevées. Il en était de
même pour les effets qui accentuent l'impact
d'un coup porté lors d'un affrontement : sup-
pression des "éclats" (c'est-à-dire des traits
noirs qui, littéralement, "rayonnent" autour du
poing de Spider-Man quand il touche le men-Planche de montage de la première page de l'épisode d'Iron Man dans Strange 14 (février 1971)



ton du Bouffon Vert), disparition pure et
simple des silhouettes de personnages vio-
lemment frappés, effacement à la gouache
des débris volant entre deux adversaires,
des armes blanches, des blessures, etc. 

A l'issue de cet examen pointilleux, la di-
rectrice apposait son visa sur la première
planche, visa qui se composait de la men-
tion "vu censure", suivi de la date et des ini-
tiales "cv", en minuscules. Puis, les
planches étaient transmises à l'atelier pour
retouches. Comme expliqué plus haut,
c'était Rémy Bordelet, le chef d'atelier, qui
réceptionnait les planches de montage.
Elles étaient rassemblées par périodiques,
à l'intérieur de gros dossiers, très épais.
Bordelet répartissait les dossiers entre les
artistes du studio, en fonction des priorités.
Le travail de l'atelier consistait alors à com-
pléter et à retoucher les planches de mon-
tage, pour terminer la maquette. L'inter-
vention de l'atelier était indispensable. Pre-
mièrement, le lettreur avait laissé de
grands blancs autour des bulles françaises.
Ces "blancs" correspondaient aux parties

découpées du bromure américain utilisé
pour concevoir la planche de montage. Le
retoucheur devait alors, en s'inspirant du co-
mics américain qu'on lui confiait comme mo-
dèle, recréer, en les dessinant, les parties
manquantes des cases. Le rôle du retou-
cheur était de coller au plus près au style du
dessinateur pour ce travail. Les raccords de-
vaient être parfaits et, autant que possible,
invisibles (du moins pour l'immense majori-
té des lecteurs qui ne lisaient pas les comics
en VO). Ce travail fastidieux et répétitif, case
après case, demandait en moyenne une
journée et demi de travail pour vingt
planches. Néanmoins, ce délai de base pou-
vait s'allonger si les retouches liées à la cen-
sure nécessitaient la modification de cases
entières. Chaque artiste employait la mé-
thode qui lui convenait le mieux : certains
étaient plus "gouache blanche", tandis que
d'autres préféraient la lame de rasoir pour
gratter les bromures. La gouache blanche
permettait de couvrir les parties du dessin
qu'avait signalées Claude Vistel, au feutre,
en marge des planches de montage. Le plus
souvent, l'artiste redessinait directement

Un exemple d'auto-censure très fréquent chez Lug : ci-dessus, la planche de montage de la page 3
de Spider-Man dans Strange 40. A la page suivante, deux cases originales extraites de la même
planche (Amazing Spider-Man 46).



sur la gouache (celle-ci ayant pour propriété de
sécher très rapidement). Statistiquement, et
contrairement à une idée reçue, il semblerait
que les dessins refaits en intégralité sur des
feuilles à part aient plutôt été rares et, en dé-
finitive, peu représentatifs du travail de l'ate-
lier Lug. Néanmoins, il arrivait que la mauvai-
se qualité d'un bromure obligeât à re créer cer-
taines cases à la table lumineuse. A partir de
1983, l'emploi de la lame de rasoir devint in-
dispensable. En effet, c'est à cette époque que
Lug décide d'utiliser les films américains. Pour
chaque page à retoucher, l'artiste de l'atelier
devait désormais mo difier quatre films : le noir,
le bleu, le rouge et le jaune. Les films, trans-
parents, étaient grattés au verso, avec une
lame de rasoir, puis les retouches effectuées à

l'encre, à même la surface du film. Des erreurs
se produisaient parfois au niveau des re-
touches et le "rattrapage" nécessitait beaucoup
d'adresse en même temps qu'un sens aigu des
couleurs. 

Quand l'ensemble des retouches était termi-
né, les plan ches de montage revenaient dans
les bureaux des rédactrices, qui les vérifiaient
de nouveau avant envoi de la maquette à l'im-
primerie, basée en Italie, à Milan. Les couleurs
et les films étaient réalisés par l'imprimeur qui
travaillait d'a près les comics US, transmis par
Lug. Après signature du bon à tirer et l'im-
pression du périodique, les planches de mon-
tage étaient stockées dans les archives. Si-
tuées au deuxième étage de l'immeuble où

La suppression des lignes de force ou de mouvement ne s'arrêtait pas aux scènes de bataille entre
personnages, comme le montre la comparaison de cet autre extrait de Spider-Man dans Strange 40
(à droite) avec la version originale.

Ce que vous voyez n'est pas ce que vous croyez ! La version originale de cette page, extraite d'Aven-
gers 57, dut être refaite intégralement sur calque par l'atelier Lug pour sa publiclation dans Stran-
ge Origines 214 bis, probablement parce que le film original était défectueux.



étaient logées les éditions Lug,
les archives étaient un grand lo-
cal où la société conservait les
anciens numéros de ses pério-
diques (reliés par un spécialiste
lyonnais), ainsi que l'ensemble
des documents qui avaient servi
à la fabrication de ces revues :
couvertures et planches origi-
nales, films, planches de monta-
ge, etc.

La responsable des archives,
Madame Langlois, y réception-
nait les planches de montage qui
étaient ensuite soigneusement
emballées, par épisode, dans du
papier kraft. Puis les références
de l'épisode étaient reportées
sur l'enveloppe kraft (numéro de
l'épisode, titre, périodique de
parution, nombre de planches,
date de publication et éditeur).
Enfin, le paquet de planches de
montage était classé pour stoc-
kage dans les archives.

Depuis deux ans, les planches de montage
contenues dans ces archives ont été partielle-
ment disséminées sur internet et dans les fes-
tivals. En fait, les responsables de Semic, préa-
lablement au déménagement des locaux de la
rue Emile Zola, en 1998, avaient décidé, pour
gagner de la place, d'envoyer à la déchetterie
leurs planches de montage. Cependant, mise
au courant par des employés, une poignée de
collectionneurs flaira la bonne affaire. Mettant
à profit l'information, ils déboulèrent et récu-
pérèrent des milliers de planches en attente de
destruction (sans l'accord de Semic, semble-t-
il). Depuis cette date, le stock d'archives
s'écoule lentement dans les salons de BD. On

peut trouver aujourd'hui des planches de mon-
tage, sur le marché de la collection, à l'unité ou
par épisodes complets (les planches sont alors
présentées dans l'emballage kraft des archives
Lug). Les versions "collectors" de ces mêmes
planches, autrefois offertes par Semic à ses
nouveaux abonnés, sont plus difficiles à trou-
ver. Présentées dans une pochette illustrée et
accompagnées de leur certificat d'authenticité,
elles sont généralement conservées par leurs
propriétaires.

Il n'existe pas de cote pour les planches de
montage. Leur caractère unique est susceptible
de séduire les collectionneurs, qui n'ont tradi-
tionnellement pas les moyens de s'offrir un

(Page précédente) Cette planche de montage de la première page de Fantastic Four 278 dans Nova
125 comporte toutes les annotations caractéristiques des planches de montage Lug : en haut à
gauche, la signature de la rédactrice chargée de la première lecture (ici, Monique Bardel) ; en haut
à droite, le visa de Claude Vistel attestant que l'épisode a passé le test de la censure ; en marge
à droite, le visa de l'atelier Lug ; et des corrections à l'adresse du lettreur.

(ci-contre) Un autre exemple de
page originale qui dut être re-
faite entièrement sur calque.
Dernière page de Fantastic Four
285, publié dans Nova 128.



dessin original. Cette collection se développera
donc peut-être sur le modèle des planches ori-
ginales, avec pour avantage d'être meilleur
marché et plus accessible que ce dernier. Mais,
pour des quasi-photocopies collées et décou-
pées sur du carton, l'intérêt des collectionneurs
pourrait fort bien ne jamais dépasser le stade
de la simple curiosité. 

Les planches de montage n'en demeurent
pas moins un formidable témoignage sur l'his-
toire de la BD américaine dans les périodiques
de gare (sans connotation péjorative de ma

part). Si, à mon avis, elles n'ont que peu de va-
leur artistique, leur examen ouvre de nouvelles
perspectives d'études sur les traductions Mar-
vel. Les exégètes du genre (à l'instar d'Eric Vi-
gnolles, dont le dernier ouvrage, Mytik, est
consacré à Fantask) y trouveront très certai-
nement matière à approfondir leurs recher -
ches.

— G.C. (Remerciements à Ciro Tota)

Planche de montage de la page 7 de X-Men 58 dans Strange 59. Contrairement à ce que l'on pour-
rait supposer, les planches de Neal Adams ne subirent pas de grands changements lors de leur pas-
sage dans Strange, du moins pour cet épisode.

Détail de la planche de montage de la page 8 de Daredevil 83 dans Strange 81. Cet épisode né-
cessita beaucoup de retouches, notamment sur la bouche de Mr. Hyde qui fut systématiquement
redessinée. L'importance des retouches pouvait varier considérablement selon les épisodes, même
d'une seule série. Ainsi, l'examen des planches de montage de Daredevil 90 dans Strange 88 (dont
une double splash est présentée en fond des pages d'ouverture de cet article) montre que ce der-
nier fut extrêment peu retouché.


