
INTRODUCTION

Gilles Menegaldo et Maryse Petit

Le noir commence entre des pages blanches, celles des romans gothiques de 
la deuxième moitié du xviiie siècle (Le Château d’Otrante est publié par Horace 
Walpole en 1764). Noirs sont alors les décors, abbayes labyrinthiques, caves et 
caveaux, cryptes obscures. Ce noir des lieux se doit d’être à l’image de ce qui se 
déroule dans les recoins des âmes sombres. Ce noir est celui du péché, dont les 
agissements doivent rester secrets, et celui de la mort, attrait et conclusion des 
actes immoraux, ou, plus encore, impies, qui se commettent dans l’ombre des 
tombeaux. Quels que soient les macabres desseins des protagonistes, ils seront, 
au terme du livre, dénoncés, mis à jour, dans un processus de révélation qui, en 
même temps, en amènera la ruine. Le roman gothique n’est pas encore struc-
turé comme une enquête et tient encore du roman d’aventures et de la tragédie. 
Néanmoins des figures de proto-détectives y font leur apparition telle Émilie de 
Saint Aubert dans Les Mystères d’Udolphe (1798) d’Ann Radcliffe qui enquête sur 
les événements étranges qui se déroulent dans le château où elle est enfermée, et 
aussi sur ses propres origines. Le roman noir anglais est le premier, dans la littéra-
ture occidentale, à imposer une telle tonalité : les tragédies françaises, inspirées de 
l’Antiquité, donnent à leurs héros des morts sang et or, et le théâtre élisabéthain 
et plus particulièrement shakespearien, s’il fait une place importante à la nuit et 
aux crimes dans les chambres obscures, les fait justement contraster avec des scènes 
de « jour », d’extérieurs et de plaisir. Inspiré par l’architecture médiévale, perçue 
à l’époque sur le registre du noir et blanc, les fresques et les ornements colorés 
ayant pour la plupart disparu, le roman gothique déploie son théâtre d’ombres 
dans un registre toujours plus transgressif et paroxystique, du surnaturel expliqué 
d’Ann Radcliffe aux romans frénétiques de Matthew Gregory Lewis et Charles 
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8 Gilles MeneGaldo et Maryse Petit

Robert Maturin, où dominent violence, cruauté et perversion dans une ambiance 
de terreur, d’horreur macabre et de folie.

Parallèlement au roman gothique, se développe, à partir des années 1770, le 
courant Sturm und Drang autour de Goethe et Schiller. Il donnera naissance aux 
grandes figures du romantisme allemand : personnages tourmentés, ambiances 
sombres, mélancolie, troubles de l’esprit, et aussi aux récits de terreur comme 
Fanstamagoriana (Tales of the Dead, traduit en 1812), dont Mary Shelley s’inspi-
rera pour Frankenstein.

Le gothique se manifeste également en Amérique avec des auteurs tels que 
Charles Brockden Brown (Wieland ou la voix mystérieuse, 1798) et plus tard 
Nathanaël Hawthorne (La Lettre écarlate 1850, La Maison aux sept pignons, 1851). 
À l’épuisement du genre succède la montée du courant fantastique, et, à leur 
croisement, un écrivain tient les guides de l’un et de l’autre pour faire naître une 
nouvelle forme : la fiction policière. Chez Edgar Poe, c’est bien d’un combat 
permanent entre le noir et les « lumières » de la raison qu’il s’agit : restent du côté 
du noir les crimes, les secrets, les lettres volées et forcément cachées ; le passage du 
détective, venu de la nuit de son appartement aux fenêtres closes, va permettre 
la mise à jour, y compris de ce qui est caché en évidence : la lettre aux plis et à 
l’écriture inversés. La clairvoyance du détective est bien la capacité à voir la vérité 
comme verso du secret, dans un inséparable et continu retournement de l’un 
à l’autre. Cette figure se retrouve en Angleterre dans les romans à sensation de 
Wilkie Collins (Pierre de Lune 1868) et de Mary Elizabeth Braddon. La veine 
gothique se manifeste ensuite dans les romans de Charles Dickens qui introduit un 
réalisme urbain, sordide et violent, ou encore chez Arthur Machen dans Les Trois 
imposteurs (1895) qui a pour cadre un Londres interlope et cosmopolite où Dyson, 
un détective amateur, mène l’enquête.

En France, ce sont les romans populaires, publiés en feuilletons, d’Eugène 
Sue (Les Mystères de Paris 1842-3), Ponson du Terrail (Rocambole, les Drames de 
Paris 1857), mais aussi Alexandre Dumas, qui déploient leurs aventures et leurs 
crimes dans une ville sombre et labyrinthique. La ville devient l’espace horizontal, 
succédant aux verticalités des châteaux gothiques, où le crime creuse des terriers : 
des vies dominées par la terreur s’y cachent, des enquêtes sur les origines d’en-
fants perdus s’y mènent. Cet espace urbain noir sera aussi celui qui sera parcouru 
par Thomas de Quincey et dont les auteurs naturalistes (Émile Zola, Alphonse 
Daudet) exploreront les bas-fonds pour en extraire le portrait d’une société. 
Parallèlement, la presse, notamment l’hebdomadaire L’Illustration, donne à voir au 
public les scènes de crimes des faits divers, comme si elles s’étaient déroulées sous 
les yeux d’un dessinateur qui les restitue avec un réalisme violent : la  littérature 
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introdUCtion 9

s’empare de la noirceur réaliste, les faits réels deviennent images, le parallélisme 
des médias s’établit déjà pour mettre en scène ce monde noir.

Pourtant, la suite du « roman policier » ne sera pas si noire : les enquêtes 
policées du type whodunit laissent peu de place aux noirceurs des crimes, pour 
faire toute la place aux lumières des détectives. Et si nombre d’entre eux opèrent 
dans des châteaux, ceux-ci, même chargés de siècles, ont perdu leur noirceur 
pour devenir les résidences de campagne d’aristocrates ou de riches bourgeois. Le 
roman policier de détection de la première moitié du xxe siècle n’est pas noir : 
les brillantes lumières (du jour, de la raison, de l’ordre social) y sont juste un 
moment ternies par l’irruption d’un acte caché, aux motivations rapidement 
claires : vengeance, jalousie, appât du gain, toutes bien humaines au regard des 
crimes infernaux déployés dans les romans gothiques.

Alors, quand le policier redevient-il noir ? De fait, les romanciers natura-
listes américains comme Stephen Crane, Theodor Dreiser ou Frank Norris n’ont 
cessé de décrire une réalité urbaine sordide qui va nourrir le roman hard-boiled 
qui s’enracine dans le malaise social des grandes villes modernes des États-Unis : 
noirs les bas-fonds de New York ou de San Francisco, noirs les immeubles banals, 
les bars à arrière-salle où s’élaborent les complots du crime désormais organisé, 
noires les rues des villes où les fugitifs essaient d’échapper à la mort qui les pour-
suit en voiture. Le noir est sorti d’entre les vieux murs, il n’est plus renfermé dans 
une époque ; c’est un noir contemporain, moderne, fait de béton et d’enrichisse-
ments rapides qui permettent toutes les corruptions. Le noir des « romans noirs » 
n’épargne personne, chacun, quelle que soit sa condition sociale, peut s’y trou-
ver pris ; le noir est désormais tissé dans la trame de la société, faite de goût du 
pouvoir, de l’argent, de l’ascension sociale de toute manière. Le noir est omnipré-
sent, jusque sur les doigts des lecteurs qui lisent romans et nouvelles dans les revues 
comme Black Mask et les pulps imprimés à l’encre grasse. Ces récits hard-boiled, 
qui seront déclinés en France en « série noire », s’inscrivent dans une géographie 
graphique de la ville, déroulent nerveusement leurs événements, et leurs auteurs : 
Raymond Chandler, Dashiell Hammett, passent tout de suite et sans cesse de 
l’écriture de romans à celle de scénarios : le noir se fait cinéma, se fait films noirs, à 
ce moment jusque dans leur technologie : l’image est noire et blanche, et l’opposi-
tion paroxystique entre haute société et bas-fonds, victime et criminel, bien et mal 
trouve dans cette limitation technique sa meilleure expression. Cependant, par un 
étrange tour de force, quand le film noir prend des couleurs et devient néo-noir, 
il n’en reste pas moins perçu comme « noir », tout comme les adaptations ou les 
créations en bandes dessinées ou en romans graphiques.
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10 Gilles MeneGaldo et Maryse Petit

L’intervention du détective fait en outre écho aux théories d’Eco sur le lecteur 
dans l’histoire… et donc la possibilité pour le lecteur qui s’est trompé dans ses 
conclusions en lisant un roman à énigmes de « bayardiser » et de remettre le détec-
tive tout-puissant à sa place et de le dénoncer comme imposteur ! La compétition 
entre auteur, détective et lecteur est lancée !

L’ouvrage va déployer deux grands axes, l’un porte sur cette nouvelle préémi-
nence du noir dans la production littéraire ; l’autre se concentre sur les déclinai-
sons cinématographiques et intermédiales (bandes dessinées, romans graphiques).

L’écriture noire se répand comme l’encre et franchit les limites du genre qui 
lui était attribué : une partie des approches présentées dans ce volume analyse cette 
contamination du genre.

Dominique Meyer Bolzinger propose une réflexion théorique argumentée 
sur le genre, ses codes et leur subversion (telle que la disparition de la solution) 
afin de montrer que le noir et ses stratégies d’enquête sont désormais un des axes 
principaux de construction du roman « blanc », celui de la littérature générale. À 
la suite de l’expansion des techniques et des thématiques de l’écriture policière, 
on a vu apparaître une nouvelle forme de récits d’enquête extrêmement ambigus 
dans leur affichage générique et jouant explicitement sur la présence/absence d’une 
clôture narrative, dont ils font leur objet autant que leur structure. Ainsi s’affirme 
la vocation critique du récit d’enquête qui, dans une visée postmoderne, dépasse 
les limites des genres littéraires et celles de la fiction, en assimilant savoir et incer-
titude, vérité et ambiguïté, tout en conservant cette dimension ludique et abstraite 
propice aux expérimentations théoriques qui lui vient du roman d’énigme.

Pour Françoise Sammarcelli, dans la fiction policière l’intrigue est souvent 
inextricablement liée à la mémoire et à la redécouverte d’un passé qui ne se limite 
pas à l’histoire individuelle ou familiale. Le suédois Henning Mankell et l’islan-
dais Arnaldur Indridason confrontent leurs protagonistes, policiers vieillissants et 
désabusés, à des énigmes qui les conduisent non seulement à creuser les apories de 
la société actuelle, mais aussi à rouvrir des pages douloureuses ou méconnues de 
l’histoire de leur pays. Elle s’intéresse notamment à la façon dont l’enquête sur la 
mémoire, dévoilant trahisons et manipulation, exploite paradoxalement les figures 
de la disparition et de l’effacement.

Lauric Guillaud explore le sous-genre du roman criminel ou policier, le 
roman noir ou thriller ésotérique, dit « éso-polar », allie énigme, suspense et révé-
lation de secrets mystiques, religieux ou occultes, avec un arrière-plan privilégiant 
sociétés secrètes, conspirationnisme et eschatologie. Il s’agira enfin de replacer la 
tendance « éso-polar » au cœur des constellations policières (polar historique ou 
ésotérico-historique, roman de l’étrange), ainsi que dans le zeitgeist actuel : retour 
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introdUCtion 11

des grands mythes ésotériques, crise des religions, mode New Age, regain de curio-
sité pour l’Histoire « secrète », retour du refoulé, aspiration au spiritualisme et au 
réenchantement du monde.

Isabelle Boof-Vermesse interroge le rapport entre l’artiste, le détective et le 
client/coupable dans le corpus des trois trilogies (Sprawl Trilogy, Bridge trilogy, 
Bigend trilogy) et de se demander quelle fonction l’art occupe dans l’économie 
du récit policier. Si le « crime » est social, celui du capitalisme tardif qui nivelle 
l’information et la transforme en bruit favorisant la consommation, l’artiste et le 
détective, dont la similarité a été établie par Poe, sont chargés de le révéler.

Delphine Cingal explore le registre parodique en examinant les œuvres de 
Jasper Fforde qui jouent sur l’intertextualité et le pastiche et se perdent dans des 
méandres, des détours, des clins d’œil, des palimpsestes et des revisites. L’enquête 
se centre sur l’œuvre littéraire et, tout comme un détective bouleverse le cours de 
la vie des suspects, ceux de Fforde modifient les textes canoniques de la littéra-
ture mondiale. Néanmoins, le lien avec le roman gothique reste sans cesse présent 
puisqu’il en est la toile de fond

La deuxième section s’intéresse à la montée de la représentation de la violence 
dont des exemples peuvent être trouvés sur quatre continents.

Ainsi Stéphanie Benson revisite le mythe de Don Juan personnage qui tue 
et viole sans remords, refuse de se repentir, préoccupé de sa seule jouissance et 
constitue ainsi le modèle originel du tueur en série, dont on trouvera de nombreux 
avatars aussi bien dans la réalité (Jack the Ripper) que dans la littérature, le cinéma 
et le roman graphique. Son article interroge ce goût pour le noir démontré par le 
public théâtral et littéraire du xviie siècle à nos jours dans une tentative de cerner 
ce qui, exactement, fascine depuis tant d’années chez le tueur en série.

Maryse Petit analyse les romans noirs de Somoza, exilé, psychanalyste, écri-
vain, qui revisite moins des lieux et des temps que des domaines de production de 
l’esprit humain. Et, au cœur du plus beau se cache le plus noir. D’un récit à l’autre, 
les personnages semblent être la continuité les uns des autres, ou leurs avatars, ou 
d’autres rôles pour les mêmes comédiens. Mais, toujours, nous sommes dans la 
puissance des mots, dans la fragilité de l’humain face aux forces de l’inconscient, 
nous sommes au cœur de vérités cachées, cependant toutes déjà énoncées, par des 
individus nommés Socrate, Shakespeare, Dante.

Cathy Fourez pose que l’actuelle littérature dite policière incarne, comme 
jamais, l’écriture de la crise. Prenant pour champ la littérature mexicaine contem-
poraine, elle met en lumière une tendance de plus en plus prononcée vers une 
exploration générique poreuse et protéiforme et vers des récits formellement et 
thématiquement instables, altérés, fluctuants qui contraignent le lecteur à sortir de 
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12 Gilles MeneGaldo et Maryse Petit

son monde et du monde que le commentaire et l’image médiatique lui imposent, 
pour, peut-être et enfin, les découvrir (ou redécouvrir) dans toute leur imprévisi-
bilité et leur laideur. En outre, elle met en relief l’anomalie humaine, qui n’habite 
pas uniquement et dogmatiquement celui qui tue, mais également celui qui prend 
connaissance du bain de sang et ne sait pas l’observer, ou l’observe immodérément, 
avec un naturel effrayant.

Hélène Machinal analyse dans un roman de Deon Meyer la typologie clas-
sique de personnages stéréotypiques du policier telle qu’elle est revisitée par le 
prisme post-apartheid que propose l’auteur. Si l’on retrouve dans les romans de 
Meyer un style et une esthétique emblématiques du roman policier contemporain, 
la réflexion sociale et politique prégnante dans son œuvre contribue également à 
nous révéler le double visage de l’Afrique du Sud contemporaine. « Meyer élabore 
bien une mosaïque où se dessine le visage janusien d’une Afrique du Sud qui tente 
de réconcilier des facettes plus ou moins sombres de son histoire, une Afrique du 
Sud qui tente de donner sens à cette « nouvelle Afrique » et de réconcilier un passé 
colonial et une reconstruction multiethnique. »

Pour Catherine Du Toit, les romans policiers africains de l’extrême contempo-
rain reflètent les tendances mondiales à hybrider les sous-genres traditionnels de la 
fiction policière. En faisant ainsi, ils adaptent et incorporent certains éléments exis-
tants en en ajoutant d’autres afin de créer de nouvelles figures du policier adaptées 
à leur contexte et, dans certains cas, pour répondre aux attentes des lecteurs cibles. 
Dans de nombreux romans récents, la figure du policier joue un rôle implicite ou 
explicite en tant que médiateur culturel, du fait de sa mobilité sociétale et de la 
façon dont les attitudes culturelles influencent le(s) crime(s) ainsi que la manière 
dont l’enquête est abordée.

En un second temps, l’ouvrage se focalise sur les représentations cinémato-
graphiques et graphiques.

La réflexion d’Elsa Grasso s’inspire des théories de Gilles Deleuze sur l’image 
filmique, en particulier le concept d’image cristal. L’exemple du film d’Atom 
Egoyan Where the truth lies, adaptation du roman de Rupert Holmes, souligne 
une caractéristique du noir dont Deleuze montrait bien qu’elle distingue ce genre 
de la fiction policière traditionnelle : les récits noirs ne se bornent pas à proposer 
des enquêtes d’élucidation, appelant l’exercice de l’intelligence méthodique ou de 
l’intuition, ils font plutôt opérer une puissance irréductible du faux, qui se réalise 
sur le plan moral et social. Il s’agit d’une extension radicale du domaine de la dissi-
mulation, de telle sorte que « la puissance du faux est devenue l’élément policier 
par excellence ». « La narration consiste en une multiplicité de visions subjectives 

"L
e 

go
ût

 d
u 

no
ir

 d
an

s 
la

 fi
ct

io
n 

po
lic

iè
re

 c
on

te
m

po
ra

in
e"

, G
ill

es
 M

en
eg

al
do

 e
t M

ar
ys

e 
Pe

tit
 (d

ir
.) 

97
8-

2-
75

35
-8

25
7-

6,
 P

U
R

 2
02

1 
ht

tp
://

w
w

w
.p

ur
-e

di
tio

ns
.fr



introdUCtion 13

et présentées comme telles, dispersées, incompatibles, et dont aucune n’est jamais 
hissée au statut de point de vue absolu. »

Selon Jean François Baillon, le début des années 2000 semble marqué par la 
résurgence d’un genre caractéristique des années 1970 en Grande-Bretagne et aux 
États-Unis, le « vigilante film », associé à des acteurs et à des titres phares : Michael 
Caine (Get Carter, 1971), Charles Bronson (Death Wish, 1972), Clint Eastwood 
(Dirty Harry, 1971). Le personnage du redresseur de torts solitaire aux marges de 
la légalité fait un retour en force dans des fictions à l’idéologie parfois trouble. Il 
examine dans quelle mesure il s’agit bien là d’un genre obéissant à des codes parti-
culiers hérités de la tradition du film noir britannique (ou américain) et servant à 
ce titre de révélateur des malaises qui couvent dans la société britannique actuelle.

Christophe Gelly propose une approche de l’œuvre de Martin Scorsese autour 
de la question du noir comme « mode filmique » en s’appuyant d’abord sur une 
analyse comparative du film d’Andrew Lau et Alan Mak Infernal Affairs avec 
The Departed, film qui interroge l’appartenance communautaire des personnages, 
selon les codes sociaux du film noir classique mais en retravaille les stéréotypes, 
adopte une démarche intertextuelle et met en relief la porosité des relations entre 
réalité et fiction, ce qui souligne la posture réflexive du cinéaste. Il s’agit de démê-
ler ce qui, dans les films plus tardifs de Scorsese, tel The Departed, subsiste de sa 
première approche du néo-noir.

Gilles Menegaldo analyse la trilogie noire de James Gray (Little Odessa, 
The Yards et We Own the Night), films qui associent les codes du mélodrame et 
ceux du néo-noir. Il examine trois aspects : l’espace et l’inscription des personnages 
dans cet espace, la dynamique narrative criminelle qui s’exprime plus ou moins 
intensément mais aussi la dimension mythologique et tragique de l’histoire fami-
liale, en particulier les dimensions problématiques des relations entre pères et fils, 
entre frères de sang ou d’élection. Ainsi « James Gray refuse l’approche postmo-
derne souvent réflexive, parodique et ironique pour privilégier le rapport à un réel 
sombre, poisseux, mais aussi des questions de déontologie et d’éthique. »

Arnaud Maillet analyse The Bad Lieutenant: Port of Call New Orleans (2009) 
le remake par Werner Herzog du film Bad Lieutenant d’Abel Ferrara. Il fait ressor-
tir deux traits fondamentaux du film noir au tournant des xxe et xxie siècles. 
Premièrement le mouvement comme constituant à la fois technique, formel, visuel 
et narratif du film noir : à ce titre, la figure du serpent en incarne toutes les poten-
tialités. Deuxièmement, la perte du point de vue unique au profit de la multipli-
cité des images comme condition de connaissance de la vérité ou de la réalité : ces 
dernières ne sont désormais plus assignables à un type de plan précis, mais sont à 
rechercher seulement dans l’addition des plans de natures très différentes.
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14 Gilles MeneGaldo et Maryse Petit

Avec la série culte The Wire (David Simon 2002-2008 HBO), Flore 
Coulouma fait ressortir les modes de représentation de Baltimore, ville en pleine 
déréliction, en particulier « une esthétique expressionniste des coins sombres et 
la noirceur des mondes de l’illégalité et du crime ». Trois axes sont développés : la 
notion de territoire fragmenté, celle de dynamiques plurielles, et la question du 
rôle de l’écriture dans la dénonciation de l’injustice sociale. Elle met en lumière 
l’importance de la métaphore du jeu, qui caractérise les activités légales autant 
qu’illégales dans la société néolibérale américaine.

Quatre articles traitent du medium du roman graphique, domaine impor-
tant pour l’expression du genre noir, en particulier par le prisme de l’adaptation 
de nouvelles ou de romans.

Liliane Cheilan montre comment le travail sur le noir de Marc-Antoine 
Mathieu (3”) et Jochen Gerner (TNT en Amérique) est associé à une démarche 
expérimentale qui tend à une sorte de construction-démontage de la fiction de 
type « oubapien » – l’Ouvroir de bande dessinée potentielle étant à la bande dessi-
née ce que l’Oulipo est à la littérature. Chez Blexbolex (L’Œil privé, Crimechien, 
Hors-Zone) la couleur directe en trichromie est associée à une démarche semblable, 
en produisant des effets tout aussi saisissants. Ces explorations aux limites du genre 
pourraient bien être une façon d’en isoler les composantes essentielles et particuliè-
rement la manière dont le noir dévore le blanc : « Les images ne sont pas conçues 
pour être parcourues à la vitesse de lecture qui serait de mise par exemple avec un 
récit d’aventures mais au contraire pour qu’on s’y attarde, pour mettre en avant 
cette attention qu’il faut porter à ce qui est à la fois montré et caché. »

Adela Cortijo Talavera propose un parcours de la série Blacksad des espa-
gnols Juan Díaz Canales et Juanjo Guarnido. Cette variation originale joue des 
stéréotypes et même des truismes du genre noir américain le plus classique, celui 
des auteurs de Black Mask, cependant, séduit grâce à la beauté de son travail 
graphique et ses jeux sur le langage prêté aux animaux, protagonistes de cette 
série qui travaille la couleur de manière signifiante : le noir, le blanc, le rouge et le 
bleu, en relation avec la thématique développée dans chaque volume de la série.

Jean Paul Meyer s’attache à la trilogie des romans dessinés par Tardi adaptée 
de l’œuvre de Patrick Manchette : Le Petit bleu de la côte ouest (2005), La Position 
du tireur couché (2010) et Ô dingos, ô châteaux ! (2011). L’article montre que la 
narration graphique de Tardi opère deux types de transformations sur le texte 
de Manchette : elle l’éclaire, d’une part, en allégeant des lieux communs et des 
 digressions les divers discours représentés ; elle le dramatise, d’autre part, en renfor-
çant la noirceur du monde figuré au fil des planches. L’adaptation modifie ainsi 
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le rythme, la temporalité, l’atmosphère du récit originel, augmentant du même 
coup sa lisibilité, sa fluidité et son « efficacité » de roman noir.

Une partie annexe propose des comptes rendus de lecture et des points de vue 
de professionnels (écrivains, illustrateurs, éditeurs).

Avec Roger Bozzetto, on s’interroge sur la figure du détective privé et de son 
destin dans le monde de l’ultra violence. Les romans analysés (Thierry Jonquet, 
Maurice G. Dantec, Robin Cook, Natsuo Kirino) mettent en cause le statut du 
héros et brouillent les frontières entre les figures emblématiques du détective, du 
tueur et du policier. Ces textes mettent en évidence la loi et son questionnement 
par les personnages, au risque de la folie quand toute autre solution a échoué.

En sa qualité d’illustrateur, Philippe Wurm s’interroge, à propos de La Comète 
de Carthage (Yves Chaland, Yann Le Pennetier, Isabelle Beaumenay-Joannet) sur 
les moyens, classiques et nouveaux, que les auteurs ont utilisés pour mettre en 
place une véritable stratégie du « détournement » de la ligne claire. Après avoir 
situé La Comète de Carthage dans son contexte historique et éditorial, il fait un 
rapide tour de la ligne claire pour montrer la situation particulière de Chaland. 
Il développe une hypothèse concernant le rapport texte/image et la condensation 
texte/dessin pour montrer l’originalité et la nouveauté apportées par Chaland. 
Cette contribution n’est pas centrée sur le noir, d’où sa mise en annexe, mais 
elle apporte l’éclairage précieux, à la fois historique et esthétique, d’un artiste à 
propos d’une œuvre difficile à classer, mais qui reste dans le registre du noir, à la 
fois thématiquement et plastiquement.

Lors d’une table ronde avec Stéphane Michaka romancier, auteur drama-
tique et scénariste (La Fille de Carnegie [Rivages/noir 2008] et de Ciseaux [Fayard 
2012], série Cité 19 [Pocket Jeunesse 2015]) et l’éditrice Jeanne Guyon (Rivages/
noir), il a été constaté que le paysage éditorial du noir s’était profondément 
transformé au cours de la période 1990-2013, en particulier l’« effet auteur » ou 
l’« effet éditeur » a souvent remplacé l’« effet collection ». Cette table ronde sur les 
nouveaux paysages du noir conduit également à se demander si l’esthétique et les 
codes du polar n’irriguent pas aujourd’hui, de façon souterraine, la quasi-totalité 
des genres fictionnels (polar, science-fiction, littérature dite « blanche ») et des 
formes d’expression (roman, BD, séries).

Quelles formes prend le noir quand il est décliné, anamorphosé sous ses 
différents modes d’expression ? Comment dialoguent-ils entre eux ? Ce question-
nement rassemble les articles qui suivent. Le roman noir qui devient film, la 
bande dessinée qui s’inspire des codes du cinéma et le roman noir qui, dans ses 
recherches stylistiques, donne de plus en plus à voir, inscrivant précisément les 
repères géographiques (noms des rues) et les gestes détaillés des enquêteurs : les 
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16 Gilles MeneGaldo et Maryse Petit

genres s’ensemencent et se nourrissent mutuellement, se vampirisent, se régé-
nèrent et abolissent leurs limites. Seul le support semble changer, quand le récit 
et ses caractéristiques stylistiques se glissent, reconnaissables, entre les mots, les 
images fixes ou animées. De toute façon, le « goût du noir » sortira renforcé de ces 
confrontations qui se confortent plus qu’elles ne s’opposent. Et il restera, toujours, 
à l’interroger : ce qui pousse le lecteur, le spectateur vers ces images, vers ces récits 
souvent violents, parfois insupportables. Relèvent-ils d’un seul goût du macabre, 
à l’instar du genre gothique d’origine ? Ou d’autre chose ? Que nous apprend le 
goût du noir sur le réel et sur nous-mêmes ?
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