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Introduction

C’est l’œil des Parisiens ! […]. Cet œil consomme des feux d'artifice de cent mille francs, 

des palais de deux kilomètres de longueur sur soixante pieds de hauteur en verres 

multicolores, des féeries à quatre théâtres tous les soirs, des panoramas renaissants, 

des expositions continuelles, […] vingt ouvrages illustrés par an, mille caricatures, dix 

mille vignettes, lithographies et gravures1. 

Toutes les choses nouvelles qui sont nées et ont été en vogue au XIXe siècle - non 

seulement époque révolutionnaire mais aussi ère industrielle - sont admirables : en particulier, 

les images et les inventions visuelles qui séduisaient les yeux des gens. Ces jeux visuels 

occupent une position importante, non seulement en tant qu’archives historiques mais aussi 

comme origine du développement des médias visuels. Ainsi, les chercheurs qui travaillent sur 

les médias apparus au XIXe siècle et existant encore de nos jours tels le cinéma, la photographie, 

la bande dessinée, le dessin animé, sont obligés de retracer au moins une fois la culture de masse 

au XIXe siècle.  

Au sein de la culture visuelle du XIXe siècle, la naissance de la bande dessinée est l’une 

des manifestations du développement de la presse et des techniques d’impression pendant cet 

âge d’or. Les prototypes de bande dessinée croisent un support idéal, la presse illustrée des 

années 1840, puis évoluent sur les pages de la presse. Au tournant de l’année 1900, quand les 

œuvres populaires comme La Famille Fenouillard de Christophe (1889), Yellow Kid (1895 - 

1898) d’Outcault et Little Nemo (1905 - 1926) de Winsor McCay aux États-Unis standardisent 

leur style et leur forme, ce genre échappe de plus en plus à la catégorie des autres types de 

dessin, et se place comme un nouveau média sous le nouveau nom « bande dessinée ». 

Dans ce contexte, on peut avoir la curiosité des circonstances qui vont transformer les 

histoires en images en nouveau genre dans le monde de la presse illustrée. Sur les pages des 

1 BALZAC, Honoré de, « Gaudissart II », Œuvres complètes, tome XII, Paris, Éd. Houssiaux, 1874, pp. 149 
- 150.
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périodiques, des magazines et des revues illustrées, il existait de nombreuses illustrations dont 

les sujets et les styles étaient extrêmement abondants et divers. En retraçant l’histoire et le 

processus de formation de la bande dessinée, on peut remarquer que les images, dans la presse 

illustrée du XIXe siècle, ont résolument évolué dans le sens d’une fonction narrative, en termes 

de contenu et de composition, l’une influant sur l’autre. Par conséquent, les recherches sur la 

bande dessinée n’arrêtaient pas d’exhumer des illustrations de la presse comme des données 

archéologiques. Cependant, par rapport aux recherches concernant les travaux sociaux et 

politiques sur la caricature et les illustrations des périodiques illustrés au XIXe siècle, qui ont 

commencé à abonder dans le monde académique à partir de 1960, celles sur la morphologie (ou 

la généalogie) et la mise en page de l’illustration ou du prototype de bande dessinée au XIXe 

siècle sont relativement restreintes. Il est vrai que les chercheurs qui étudient les caricatures, 

les illustrations, les images populaires du XIXe siècle ont tendance à attribuer plus d’importance 

à leurs auteurs, à leurs sujets et usages, à leur contexte social et politique ou à leurs 

significations iconiques. 

Pourtant, il existe quelques travaux récents qui y prêtent attention. On trouve d’abord, 

par exemple, Thierry Smolderen, avec ses recherches sur les précurseurs de la bande dessinée 

au XIXe siècle. Son livre, Naissances de la bande dessinée : de William Hogarth à Winsor 

McCay2, retrace le processus de formation de la bande dessinée occidentale en dissertant sur 

les formes d’images narratives du XVIIIe au début du XXe siècle. Le livre explique les formes 

et les signes visuels évolués dans les premières œuvres de bande dessinée, à partir des séries de 

gravures de William Hogarth et les « romans en estampes » de Töpffer, celles des dessinateurs 

de la génération suivante comme Harper, Doré, Outcault, et jusqu’à l’ère de Winsor Mccay 

après le développement de la photographie et de la cinématographie. Dans La Bande dessinée, 

son histoire et ses maîtres,3 autre livre de Groensteen, il nous présente aussi les dessinateurs 

qui ont contribué à la naissance de la bande dessinée au XIXe siècle. 

Il y a ensuite La bande dessinée au siècle de Rodolphe Töpffer, Suivi d’un catalogue 

des albums et feuilletons publiés à Paris et à Genève (1835-1905) 4, thèse de Camille Filliot, 

2 SMOLDEREN, Thierry, Naissances de la Bande dessinée : de William Hogarth à Windsor McCay, Paris, 
Les Impression Nouvelles, 2009. 
3 SMONLDEREN, Thierry, La Bande dessinée, son histoire et ses maîtres, Paris, Cité internationale de la 
bande dessinée et de l’image, 2009.   
4 FILLIOT, Camille, « La bande dessinée au siècle de Rodolphe Töpffer, Suivi d’un catalogue des albums 
et feuilletons publiés à Paris et à Genève (1835-1905) », Thèse de doctorat, sous la direction de Jacques 
Dürrenmatt, Toulouse, École doctorale Arts, Lettres, Langues, Philosophie, Communication, 2011, mise 
en ligne le 13 septembre 2016, consulté le 4 août 2017. URL: http://www.topfferiana.fr/2016/10/la-
bande-dessinee-au-siecle-de-rodolphe-topffer/ 
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qui contient l’analyse des formes diverses des prototypes de bande dessinée sur différents 

supports. Cette étude cherche à déterminer avec précision quelles sont les bandes dessinées 

publiées au XIXe siècle5. Elle observe d’abord les formes de publications comme l’album, le 

journal, l’image populaire. À travers les sous-chapitres attribués aux techniques d’impression 

telles que la lithographie, la gravure sur bois, et les styles de dessin et de mise en page, elle 

analyse aussi les récits graphiques sous divers angles. L’auteur a également prêté attention aux 

sujets des dessins, et aux mises en page qui prennent en considération la typographie et la 

relation entre l’image et le texte dans une page. Ce type d’analyse et de méthodologie a le mérite 

de couvrir des aspects variés, en citant les œuvres de dessinateurs pratiquement inconnus. 

 Le troisième exemple concerne les articles 

de M. Philippe Willems. Il s’agit des recherches 

sur l’image et la photographie au XIXe siècle. Étant 

traducteur d’une version anglaise du Vingtième 

siècle (1883), roman de science-fiction d’Albert 

Robida, il analyse et interprète la vue panoramique 

dans les images imprimées au XIXe siècle, et 

trouve une relation spatiale avec le concept 

moderne de réalité virtuelle. Dans son article 

« Virtual Reality in the Age of Panoramas: 

Mapping Out Buildings, a Village, Capitals, and 

Hell6 », il présente aussi une forme de dessin qui 

est une coupe transversale d’immeuble et qui peut 

efficacement visualiser son intérieur. Willems l’a 

nommé le « panoptique », en le considérant 

comme un sous-genre du panorama. 

Les recherches de M. Philippe Willems sur le panorama sont ceux qui ont joué pour moi 

le rôle le plus décisif pour le choix du sujet de ce mémoire. L’illustration panoptique, est peut-

être l’une des illusions du XIXe siècle qui réalisent le plus excessivement le désir de nos yeux. 

Parmi ces dessins de coupe du XIXe siècle, celui de la Fig. 1, « Coupe d’une maison 

parisienne » de Bertall - que je vais présenter en détail dans la deuxième partie - est peut-être 

5 FILLIOT, Camille, thèse, cit. 
6 WILLEMS, Philippe, “Virtual Reality in the Age of Panoramas: Mapping out Our Buildings, a Village, 
Capitals, and Hell”, Journal of the Society of Dix-Neuviémistes, 2016. vol. 20, issue 2, p.187 – 212. 

Fig. 1.Coupe d’une maison parisienne le 1er janvier 
1845 - cinq étages du monde parisien, dessiné par 
Bertall, gravé par Lavielle, 11/01/1845�
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le plus fameux. On peut y observer les habitants et ce qu’il se passe dans tous les étages et 

toutes les chambres. Son but est non seulement de présenter une vue large mais aussi de décrire 

la vie quotidienne ou la micro-histoire des citoyens. Cette structure a le pouvoir de l’humour et 

de la satire. Au siècle suivant, le même thème du dessin panoptique est toujours emprunté, non 

seulement dans l’art visuel mais aussi dans le monde littéraire français, comme Passage de 

Milan7 de Michel Butor, et La Vie mode d’emploi8 de Georges Perec, etc. 

La motivation de ma recherche commence donc à partir du moment où j’ai rencontré 

une illustration panoptique française. Étant l’une des formes d’image narrative au XIXe siècle, 

n’est-il pas évident qu’elle fasse un peu partie du monde des prototypes de la bande dessinée ? 

En effet, l’observation des chambres d’un bâtiment panoptique peut sans aucun doute nous 

rappeler des vignettes. Parfois, une petite scène dans une chambre où le mobilier est disposé et 

où les résidents séjournent est liée aux scènes des autres chambres. Cela ne ressemble-t-il pas 

précisément aux cases d’une bande dessinée ?  

Cette recherche sera donc fondée sur une analyse structurale sur les formes d’illustration 

panoptique, en tant que genre d’image qui influait la forme de la bande dessinée moderne. Je 

vérifierai aussi quelles caractéristiques et quels éléments ce type d’illustration possède pour 

raconter un récit. Sa structure architecturale pour la narration sera ce sur quoi je mettrai l’accent 

à travers ce mémoire, ainsi que ses similitudes et ses différences avec les récits graphiques. 

J’essaierai aussi de lire les codes et formes d’humour cachés d’une illustration panoptique, et 

de comprendre comment fonctionnent ses dispositifs structuraux. 

La première partie traitera du contexte du XIXe siècle, où l’illustration panoptique fut à 

la mode. Je reviendrai sur l’histoire du plan de coupe et d’élévation habitée en architecture et 

sur l’essor de la vue panoramique dans la ville de Paris. Dans la deuxième partie, je montrerai 

l’évolution de l’illustration panoptique à travers trois générations. La troisième partie analysera 

les éléments qui constituent l’illustration panoptique comme la chambre, le mur, l’escalier, les 

personnages, le texte, et montrera de quelle façon ils sont disposés et fonctionnent mutuellement 

pour représenter une histoire.  

Afin d’éviter des confusions dans ce mémoire, je rangerai, d’après Willems, les dessins 

où l’intérieur apparaît transparent sous le nom de « panoptique ». Cette étude n’emprunte 

qu’une expression de Jeremy Bentham, elle n’a donc pas grand-chose à voir avec la notion de 

Michel Foucault. 

7 BUTOR, Michel, Passage de Milan, Paris, Les Éditions de Minuit, 1954. 
8 PEREC, Georges, La Vie mode d’emploi, Paris, Éditions Hachette, 1978. 
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I. Apparition de l’illustration panoptique

Il existait déjà des dessins sur 

l’espace du dedans caché comme l’intérieur 

d’un bâtiment ou le sous-sol, mais le 

moment où l’illustration panoptique qui met 

accent sur l’histoire de vie de ses habitants 

a été remarquée fut dès le début des années 

1830. Ses idées primaires apparaissaient 

petit à petit dans les pages des quelques 

journaux politiques dans lesquels 

s’inséraient des caricatures et des planches, 

tels que La Caricature morale, politique et 

littéraire (fondé en 1830) ou Le Charivari 

(fondé en 1832), avant même 1833, année 

de la fondation du Magasin Pittoresque, le 

premier journal illustré français. Par 

exemple, pour les premiers dessins 

panoptiques, comme la gravure à gauche, 

qui ont été publiée dans La Caricature en 1832 (Fig. 2), apparait une manière empruntée d’une 

forme simple de bissection pour représenter une certaine intention. Le dessinateur a divisé la 

structure de cette planche en haut et bas, afin de mettre en contraste les foules joyeuses dans la 

cour et les détenus politiques qui se laissent mourir dans la prison souterraine. En mentionnant 

Daumier, condamné à 6 mois de prison pour sa caricature qui avait ridiculisé le roi comme 

grand Gargantua, ce journal s’est plaint de la censure renforcée par le régime de la Monarchie 

de Juillet. Il a déclaré qu’il n’était pas d’accord avec la joie du roi d’avoir été réintégré parce 

que ceux qui étaient en difficulté en raison de l’épidémie ou de leur position politique pouvaient 

eux aussi lire le journal. 

Fig. 2. "L'allégresse et universelle", dessin de Traviès, dans La 
Caricature morale, politique et littéraire, no. 95, 30/08/1832 
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L’illustration panoptique du XIXe siècle a commencé par les idées d’une image qui mêle 

le dessin montrant la culture et la réalité des citoyens et une coupe de bâtiment. Nous pouvons 

remarquer plusieurs motifs qui servaient de fondement à la naissance de ce type d’illustration, 

mais cette dernière serait d’abord héritière de l’évolution de la représentation de la figure 

humaine dans le dessin d’architecture. Deuxièmement, la modernisation de la « vision », depuis 

le XVIIIe siècle, comme un facteur social contribuait à la formation des thèmes et des 

caractéristiques structurales de l’illustration panoptique. Troisièmement, elle était influencée 

par la vogue des images narratives telles que le « roman en estampes », c’est-à-dire, l’évolution 

de la bande dessinée. 

1. 1. Coupes habitées

En effet, les plans de section (coupe) d’architecture contenant la figure humaine 

n’étaient pas rares et existaient dans les siècles précédents. Mais leur premier rôle ne concernait 

pas ses habitants, mais l’architecture. Les figures humaines dans la section ont changé au cours 

des siècles, jusqu’à être soulignées comme des héros dans l’illustration panoptique. Dans quel 

contexte l’intérieur de la coupe est-il devenu grouillant de figures humaines ? 

Le dessin d’architecture était nécessaire depuis l’apparition de la construction humaine 

sur la Terre, nous pouvons donc retracer son histoire avant J.-C. Normalement, avant 

l’invention du papier, au XIVe siècle, les architectes ne développaient pas leurs idées en 

esquisses et ne notaient pas leurs solutions conceptuelles9, mais on va rencontrer assez tôt une 

trace de la combinaison de la section et de l’élévation dans l’Album de Villard de Honnecourt 

du XIIIe siècle, un des dessins d’architecture les plus anciens. Parmi ses 260 dessins (dont 70 

liés à l’architecture), quelques croquis de la cathédrale de Reims ont décrit assez soigneusement 

les décors muraux frontaux de ses chapelles absidiales. Ainsi, l’ère gothique fut une époque où 

le plan architectural commença à se développer, et il pouvait apporter sa professionnalité et sa 

précision à la forte demande d’édifications des grandes cathédrales européennes à Rome, Milan, 

Florence, Rouen, etc.  

9 “prior to the invention of paper in the fourteenth century, architects did not normally develop ideas 
in sketches or to put down design solution”, ACKERMAN, James S., « Villard de Honnecourt's Drawings 
of Reims Cathedral: A Study in Architectural Representation », Artibus et Historiae, Vol. 18, No. 35, 
1997, p. 41-49, consulté 15 octobre 2017, URL : http://www.jstor.org/stable/1483536  
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À partir de la Renaissance, où l’on 

considéra le corps humain comme idéal, le 

dessin d’architecture eut besoin de la figure 

humaine. Du point de vue de la Renaissance, le 

corps humain qui vient de la nature était une 

réalisation complète aux proportions parfaites. 

En le prenant pour modèle, les architectes 

croyaient qu’ils pouvaient réconcilier leurs 

bâtiments avec les proportions dictées par la loi 

naturelle universelle – les mêmes proportions 

qui dominaient l’harmonie dans la musique et 

les mouvements des cieux 10 . De nombreux 

architectes et peintres italiens avaient 

l’habitude de comparer des proportions en mettant les dessins de plinthe et de décoration sur le 

corps ou le visage humain comme l’esquisse de di Giorgio Martini du XVe siècle (Fig.3).  

Une autre intention principale de l’utilisation de la figure humaine est la comparaison 

avec la taille du bâtiment, qui est toujours utilisée dans le plan d’architecture moderne. C’est 

pour deviner l’échelle réelle du bâtiment par la taille des petites figures humaines incluses dans 

le dessin. Ces dessins étaient déjà omniprésents dans les livres d’architecture de cette époque, 

tels que De Architectura de Vitruvius (1521). Nous pouvons donc y découvrir des hommes 

debout, à l’intérieur aussi bien que devant les coupes de bâtiments. 

Le premier propos de la figure humaine visant à la comparaison des proportions se 

retrouve moins fréquemment et perd finalement son utilité à la fin du XVIIIe siècle, quand le 

système métrique s’établit. Cependant, le deuxième propos survit toujours : dans les dessins 

d’architecture au siècle du Capriccio, où l’on s’adonne aux bâtiments fantastiques et aux 

endroits inexistants, puis au siècle du néo-classicisme où les architectes progressifs cherchent 

des changements. Entre-temps, entre le XVIe et le XVIIIe siècle, la gravure sur cuivre s’était 

10 “Taking the human body as their model, architects believed that they could reconcile their buildings 
with the proportions sanctioned by universal natural law - the same proportions that ruled harmony 
in music and the motions of the heavens.”, ANDERSON, Alex. T., « Scale and Inhabitation: On the 
Human Figure in Architectural Representations », 867th ACSA Annual Meeting and Technology 
Conference, Association of Collegiate Schools of Architecture, 1998, p. 582-586. Consulté 15 octobre 
2017, URL : http://apps.acsa-arch.org/resources/proceedings/indexsearch.aspx?txtKeyword1=71&ddField1=4  

Fig. 3. Trattato di architecttura civile e militare, dessin de 
Francesco di GIORGIO MARTINI, Bibliothèque royale de 
Turin, circa 1482 
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progressivement substituée à la gravure sur bois pour atteindre son apogée à l’époque de 

Piranèse11. Ainsi, la technique du dessin d’architecture s’affine.  

Les œuvres de Giovanni Battista Piranesi 

dit Piranèse (1720 - 1778) étaient réputées pour 

montrer son esprit d’observation. Il en était ainsi 

de sa gravure en taille-douce du Temple de Vesta 

à Tivoli (Fig. 4). Dans cette façade du temple, 

édifié vers 80 avant J. C., coexistent l’antiquité 

et la modernité en s’engrenant avec les parties 

conjecturales reconstituées par Piranèse. Le toit 

de la rotonde orné d’une pomme de pin et son 

antéfixe sont ce que Piranèse a imaginé, et il a 

séparé les parties imaginaires du temple et les 

ruines réelles par les cadres. Au milieu de ces 

vestiges, on remarque deux personnages. Ils 

semblent importants pour percevoir la 

dimension du temple, mais ils ont choisi de 

s’occuper à examiner la ruine comme une équipe 

de fouille archéologique, plutôt que de se 

redresser pour une comparaison précise avec la taille de l’édifice. En effet, pour s’accorder à la 

vocation originale de ce temple, insérer des sibylles plutôt que des archéologues serait plus 

convenable. Mais Piranèse, homme du XVIIIe siècle, s’est focalisé sur la valeur du temple 

comme site archéologique, plutôt que sur sa sainteté : il a changé la destination de l’édifice par 

l’insertion de deux archéologues. En tout cas, en exposant leurs caractères et identité, les 

personnages indiquent, dans ce dessin d’architecture, que le bâtiment est un espace lié à une 

certaine activité humaine. D’après Colonnese, cette présence de la figure humaine dans les 

dessins d’architecture montre les valeurs ontologique et figurative dans les cinq nuances : 

système proportionnel, système analogique, anthropomorphisme, correctives optiques, et mode 

11 PICON, Antoine, « Du traité à la revue : L’image d’architecture au siècle de l’industrie », Usages de 
l’image au XIXe siècle, Stéphane Michaud, Jean-Yves Mollier et Nicole Savy (ed.), Paris, Édition Créaphis, 
1992, 153-165p. 

Fig. 4. Dimostrazione del prospetto del Tempio di Vesta in 
Tiboli, Giovanni Battista Piranesi, 1756. 
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d’emploi12. Dès la Renaissance, plusieurs dessins d’architecture incluaient la figure humaine à 

ces fins. 

Encore un autre exemple : regardons le projet de l’Opéra (1781) proposé par Étienne-

Louis Boullée (1728-1799) après l’incendie du théâtre du Palais-Royal. Cette coupe (Fig. 5) est 

une partie de plusieurs dizaines de plans d’architecture pour la construction réelle de l’Opéra. 

Le dôme et le grand corps de l’édifice imitent ceux de l’Antiquité de façon moderne : par 

exemple, l’intérieur de l’amphithéâtre est similaire au Panthéon de Rome, et son mur intérieur 

est réinterprété en parterre.  

Les places assises grouillent de spectateurs venus assister au théâtre. La foule populaire 

est un élément scénique qui métamorphose ce plan d’architecture en image spectaculaire. La 

figure de ces gens qui remplissent la salle souligne le grandiose du grand opéra.  

Pourquoi a-t-il montré l’édifice rempli de gens, et non pas inoccupé ? Peut-être 

l’architecte voulait-il représenter la popularité et la richesse de l’édifice. Les spectateurs qui 

remplissent la salle agissent de diverses façons : l’un monte les escaliers, certains s’assoient à 

leur place, d’autres regardent le spectacle en se tenant debout, etc. De plus, ils portent des 

12 “Presence of human figures on architectural drawing shows both ontological and figurative values 
and can be classified in five different shades: proportional system; analogical system; 
anthropomorphisms; optical correctives; instruction to use.”, COLONNESE, Fabio, Man as Measure : 
Human Figure in Modern Architectural Drawings, consulté le 15 octobre 2017, URL: 
https://www.academia.edu/2497932/Man_as_Measure._Human_figure_in_modern_architectural_drawings  

Fig. 5. Opéra au Carrousel (plan d’architecture), Étienne-Louis Boullée, 1781. 
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vêtements différents et se comportent différemment. Cela offre plus d’informations du propos 

général du plan d’architecture – à quoi sert ce bâtiment, et que font les gens dans le bâtiment ? 

Ainsi, nous pourrions considérer que la coupe habitée, à savoir l’illustration panoptique, 

est dans ce prolongement de l’évolution de l’utilisation de la figure humaine dans le dessin 

d’architecture.  

Au XIXe siècle, le dessin d’architecture est devenu un type de document que le public 

pouvait fréquemment voir dans les journaux, et en particulier dans les journaux illustrés. Par 

exemple, le Magasin Pittoresque qui avait pour objectif de diffuser des connaissances utiles 

plutôt que politiques, et il était donc un des périodiques illustrés qui utilisaient très souvent ce 

genre de dessin. Mais la nature des informations offertes par les vignettes, de toute évidence, 

est bien différente de celles qu’offrent sur un édifice un plan, une coupe ou une élévation, de 

l’approche professionnelle que suppose la presse architecturale13.  

1. 2. Modernisation de la vision

L’illustration d’un bâtiment panoptique montre différents types de personnages en 

même temps dans un immeuble. Dans le bâtiment, il y a entre les personnages des murs et des 

étages qui indiquent métaphoriquement les classes ou la ségrégation. Les attitudes du lecteur 

qui les regarde sont observationnelles, et parfois voyeuristes. Ce regard est un facteur moderne 

qui contient les idées de la « vie privée » et de la « masse ». Dans le contexte social de la même 

époque, nous pouvons découvrir pourquoi l’illustration panoptique avait ces sujets et ces 

caractères en termes de contenu. 

1. 2. 1. Comparaison du « regard »

À tout moment de l’histoire, l’art révèle la vision du monde et le point de vue de la 

société partagés par les personnes de son temps. Avant l’époque moderne, par exemple, l’art 

était un soutien efficace de la religion14. La tendance artistique est la réflexion du point de vue 

sur le monde des contemporains. Pour interpréter le motif des œuvres d’art, il est donc utile de 

savoir comment son mécanisme domine l’art général de son époque. 

13  LE MEN, Ségolène, « La ville, vive les représentations architecturales dans l'Illustration », Les 
périodiques d'architecture XVIIIe-XXe siècle, Recherche d'une méthode critique d'analyse, sous la 
direction de Jean-Michel Leniaud et de Béatrice Bouvier, Paris, l’École des chartes, 2001, p.39. 
14 BLANCHARD, Gérard, Histoire de la bande dessinée, Verviers, Marabout université, 1969, p.16. 
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D’abord, au début de la Renaissance, on 

rencontre certaines œuvres qui évoquent l’illustration 

panoptique : fresques de la basilique italienne au XIVe 

siècle, tableaux multiptyques comme une forme de 

couronne qui décorait l’autel, etc. Les premiers 

s’inséraient sur des colonnes et des arcs constituant 

l’édifice et montrant, à usage décoratif, des épisodes 

dans la Bible. Ainsi, La vie de Jean le Baptiste (mur 

nord, Fig. 6) de Giotto, remplit l’intégralité du mur 

nord de la chapelle avec l’histoire du prophète Jean. 

Les scènes de Jean encadrées dans les trois espaces 

qui partagent le mur décrivent successivement 

l’annonce à Zacharie, la naissance de Jean, et le 

banquet d’Hérode. Les bâtiments ouverts, sans murs, 

dans ces tableaux permettent au spectateur d’en voir 

l’intérieur, et ce qui est raconté est lié aux récits de 

l’extérieur, rappelant ainsi les mises en abyme. 

Présenté non pas en vue de face parfaite mais en vue oblique, ce dispositif « sans murs », qui 

apparaissait fréquemment dans les fresques de l’époque, fonctionnait comme un cloisonnement 

des espaces où se déroulent les histoires. Il ne s’agit pas de la vie privée ou des secrets de 

quelqu’un, mais des récits religieux publics. Il cherche donc à montrer la beauté et la sainteté 

des anecdotes narrées par les fresques, plutôt que d’observer secrètement l’intérieur du bâtiment. 

Par ailleurs, parlons des gravures du Diable Boiteux, roman d’Alain-René Le Sage 

publié au XVIIIe siècle. Le titre et la structure principale de ce roman satirique a imité el Diablo 

cojuelo, roman de 1641 de Luis Vélez de Guevara, écrivain espagnol. Après son succès il a été 

de nouveau publié avec ses nouvelles gravures. De nombreux illustrateurs ont représenté les 

scènes où le héros se fait transporter par le diable Asmodé afin de voir ce qui se passe à 

l’intérieur des maisons et de le raconter15.  

15 GARRIC, Jean-Philippe, D’ORGEIX, Emilie, THIBAULT, Estelle (Ed.), Le livre et l’architecte : actes du 
colloque organisé par l’Institut national d’histoire de l’art et l’École nationale supérieure d’architecture 
de Paris-Belleville, Paris, l’Institut national d’histoire de l’art, 2008, p. 266.  

Fig. 6. La Vie de Jean le Baptiste, Giotto 
(Ambrogio) di Bondone, Fresque de la Chapelle 
Peruzzi,  Santa Croce, Florence, 1315. 
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Certaines des gravures grotesques publiées 

dans la version en 1726 rappellent des maisons de 

poupées. La scène à droite (Fig. 7) est un paysage 

où des maisons à plusieurs étages sont alignées. Le 

but de ce dessin est de présenter au lecteur 

l’excentricité de l’apparence des bâtiments et leur 

intérieur. Malgré leur vue non pas de la façade mais 

plongeante, les maisons dont les toits et murs ont 

été intentionnellement éliminés, montrent 

l’intérieur uniformisé des chambres et leurs 

personnages enfermés comme des poupées. Ce 

livre contient d’autres illustrations décrivant les 

habitants des loges du démon qui exposent leur 

intérieur. Le démon dit à don Cléophas : 

« Examinons toutes ces personnes l’une après 

l’autre16. » En décrivant en détail et un par un les 

noms et les histoires des prisonniers ou des fous, le 

roman élargit l’espace d’une chambre comme un 

monde étendu à l’histoire de chaque individu. 

Les chercheurs considèrent souvent l’évolution vers la mentalité moderne comme une 

évolution du « regard » - les gens qui regardaient du bas vers le haut, du point de vue religieux, 

ont commencé à observer le monde au niveau des yeux rationnels ou du haut vers le bas, 

autrement dit avec un regard bourgeois ou moderne. Ce nouveau type du regard n’était pas 

seulement découvert par les idées de l’exposition ou du musée, mais partout : Michel Foucault 

a souligné celles de l’hôpital et de la prison au XVIIIe siècle. Effectivement, les idées sur 

l’équipement public n’étaient pas les mêmes qu’auparavant. On ne mettait pas l’accent sur le 

design de l’intérieur ou la décoration, mais sur les plans fonctionnalistes qui maximisaient la 

fonctionnalité de la structure d’architecture. Cela provient de contextes sociaux et historiques 

variés : au XVIIIe siècle, lorsque l’emprisonnement était généralisé comme façon de punir les 

crimes, le gouvernement et la classe dirigeante devaient construire des bâtiments publics pour 

les vagabonds et les étrangers se rassemblant en foule dans la ville. La société déstabilisée par 

la propagation du choléra et de la Révolution française amenaient la classe dominante à 

16 LESAGE, Alain-René, Le diable boiteux, Paris, 1707, Chez Claude Barbin, p. 148. 

Fig.7. Illustration du Diable boiteux, gravure de 
Dubercelle, 1726, p181.  
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chercher un moyen d’observer les foules. De plus, la société s’éveillait à l’individualité et 

entrait dans une période de transition où se formaient la notion de la vie privée et la naissance 

de la masse. Donc là, nous ne pourrions pas ignorer le Panopticon, l’idée d’architecture du 

XVIIIe siècle qui rassemblait les caractéristiques de la vue et du regard modernes et qui est 

aussi à l’origine du nom « panoptique ».  

 

1. 2. 2. Panoptique et panorama 

 

 Le panoptique est une structure architecturale – prison – inventée par le philosophe 

utilitariste Jeremy Bentham à la fin du XVIIIe siècle. Le nom de cet édifice est issu du grec. 

Bentham voulait établir un pénitencier panoptique réel afin de surveiller les prisonniers de façon 

économique et rationnelle, en renfonçant la rééducation. 

 

« Le bâtiment est circulaire. Les appartements des prisonniers occupent la 

circonférence. Tu peux les appeler, si tu veux, des cellules. Ces cellules sont séparées 

les unes des autres, et par ce moyen les prisonniers sont mis à l’écart de toute 

communication entre eux, par des cloisons en forme de rayons issus de la 

circonférence vers le centre, et étendus autant que nécessaires pour donner la plus 

grande dimension possible à la cellule. L’appartement du surveillant occupe le 

centre. » 

 

(The building is circular. The apartments of the prisoners occupy the circumference. 

You may call them, if you please, the cells. These cells are divided from one another, 

and the prisoners by that means secluded from all communication with each other, 

by partitions in the form of radii issuing from the circumference towards the centre, 

and extending as many feet as shall be thought necessary to form the largest 

dimension of the cell.	 The apartment of the inspector occupies the centre17).  

                                                        
17 BENTHAM, Jeremy, “Letter II. Plan for a penitentiary inspection house”, The Panopticon Writings  
(1787), Ed. Miran Bozovic, London, Verso, 1995. 
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Le bâtiment où sont détenus les 

prisonniers a des fenêtres dirigées vers 

l’intérieur. Le surveillant est installé dans une 

tour, au centre de l’édifice en forme d’anneau. Il 

peut voir tous les prisonniers et observer ce 

qu'ils font, par contre les détenus ne peuvent 

jamais voir le surveillant et cela les rend 

psychologiquement soumis. Bien que cette 

structure n’ait pas été réalisée comme c’était 

projeté, son idée représentait plus qu’un motif, 

qui nous fit nous intéresser à une vision plus 

large. Un système semblable à l’observatoire 

astronomique, dont les yeux s'orientent vers le 

ciel et vers l’espace, a été incorporé dans 

l’établissement pénitentiaire et a commencé à observer les personnes. La vue, à partir de 

l’édifice panoptique, est étendue et le regard est observationnel et dominant, de manière à ce 

qu’il représente le désir visuel de l’homme qui veut voir plus loin et beaucoup de choses à la 

fois. Pareillement, la plupart des dispositifs de divertissement visuel, à la même époque, avaient 

les mêmes idées que le panoptique. L’un des exemples les plus représentatifs est le panorama 

qui suit.  

Fig. 9. Section de la rotonde à Leicester Square, dans laquelle on 
voit le panorama de Londres, British Museum, 1801. 

Fig. 8. Élévation, section et plan du pénitencier panoptique 
de Jeremy BENTHAM, dessiné par Willey REVELEY, 1791. 
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Le peintre écossais Barker déposa son brevet sous le nom de « La Nature en un coup 

d’œil » (Nature at a Glance) à la même période où Bentham écrivit ses idées sur le panoptique 

dans une lettre, en 178718. Le concept du panorama est originalement une installation de Barker, 

avec une structure architecturale pour l’exhibition, et offre une vue similaire au panoptique : 

une longue peinture est installée le long des murs intérieurs circulaires d’une rotonde, comme 

le montre le dessin en Fig. 9, et les spectateurs la voient du centre du bâtiment. Sa première 

peinture panoramique était un énorme paysage de Londres à 360 degrés (94.4m X 15.24m), 

qu’il avait réalisé sur le toit d’Albion Mills. Elle était exposée à Londres, dans la Rotonde de 

Leicester Square en 1793. Le spectateur entré dans la rotonde rencontre l’illusion d’être au 

milieu du paysage réel.  

Comme dit Walter Benjamin « L’intérêt pour le panorama vient de ce qu’on voit la vraie 

ville, la ville à la maison19 », le point de vue panoramique qui englobe un large champ visuel 

pouvait satisfaire le désir visuel du public, qui voulait voir davantage de choses après avoir pris 

conscience de la culture de consommation au milieu des paysages urbains qui changeaient très 

rapidement. D’après Oettermann, le panorama est une sorte de pattern pour organiser 

l’expérience visuelle, dans laquelle « les paysages réels étaient vécus comme un panorama 

(artificiel), et la vue panoramique des paysages devenait le mode dominant de la « vision » (a 

kind of pattern for organizing visual experience, in which « real landscapes were experienced 

as (artificial) panoramas, and the panoramic view of landscapes became the dominant mode 

of « seeing »20) ». De plus, le panorama est une forme symbolique d’une vue spécifiquement 

moderne, bourgeoise, de la nature et du monde (symbolic form of a specifically modern, 

bourgeois view of nature and the world21).  

En incluant non seulement les paysages naturels mais aussi ceux de l’urbain, la vision 

panoramique en tant que symptôme de la modernité entraînait par ailleurs une vision 

physionomique, qui avait un lien étroit avec la vogue de la littérature panoramique ou « l’étude 

de mœurs ». Où se rendent les citoyens et comment vivent-ils ? Cela devenait aussi un genre 

de spectacle dans leur époque. Le bâtiment panoptique transparent était donc une forme qui 

pouvait efficacement exposer cette curiosité. Ce type d’inventions optiques qui offrent un 

spectacle et nous font consommer une luxuriance d’images – diorama, vue optique, exposition 

18 La première peinture panoramique en France est les Transparents de Carmontelle, par Louis Carrogis 
dit Carmontelle, en 1800. 
19 BENJAMIN, Walter, Arcade Project, 1999, p. 532. 
20  OETTERMANN, Stephan, The Panorama: History of a Mass Medium (Trans. By Deborah Lucas 
Schneider) New York, Zone Books, 1997, p.7. 
21 OETTERMANN, Stephan, ibid., 1997, p.7. 



16 

universelle, etc. – poursuivaient également un amusement visuel. D’autre part, montrer 

l’intérieur caché d’une maison symbolise de quelle manière la littérature réaliste traversait cette 

époque, exposant les dessous des différents types de personnes. Dans ce cadre, la métaphore de 

la « maison de verre » est couramment employée par les romanciers réalistes (Balzac) et 

naturalistes, notamment Zola vers 1880, quand ils établissent la théorie de ce « roman de 

mœurs » qu’ils veulent promouvoir, un roman qui décrirait la société de leur temps en perçant 

les masques et les façades qui en voilent les rouages et les secrets cachés22. Par ces influences, 

l’illustration panoptique avait un caractère réaliste sur la vie urbaine.  

1. 3. Évolution de la presse illustrée et de la bande dessinée

En même temps, l’illustration panoptique, qui était dérivée du dessin d’architecture et 

émergeait sous la vision moderne, adoptait les éléments et caractéristiques du « graphique 

narratif », qui était en vogue à son époque. Les étapes du développement du graphique narratif 

en route vers la forme standard de la bande dessinée moderne pendant un siècle se mêlaient 

étroitement à l’influence des phénomènes sociaux du XIXe siècle et à d’autres genres d’art tels 

que la littérature, le cinéma, la photographie. La naissance du journal illustré et son évolution 

y contribuaient essentiellement, et les illustrations panoptiques fréquemment publiées dans ses 

pages pouvaient transformer ses formes en garnissant les grammaires et les caractéristiques de 

la bande dessinée, telles que la narrativité et le texte, etc. 

1. 3. 1. Évolution de la presse illustrée

Le présage que la presse connaîtrait son âge d’or au XIXe siècle apparait déjà au XVIIIe. 

Les livres, qui étaient la propriété exclusive de la classe privilégiée, se vulgarisent rapidement 

avec la prospérité économique et la prolifération des idées révolutionnaires à partir du milieu 

du XVIIIe siècle. Les encyclopédies et les publications instructives sont parues et ont été 

diffusées en ville. À ce moment, la gravure sur cuivre, quelle qu’en soit la technique (taille-

douce, eau-forte, manière noire, pointillé, et enfin, à la fin du XVIIIe siècle, aquatinte) fut à la 

fois un instrument de création artistique très élaboré, et la seule technique qui permit de 

22 HARMON, Philippe, « La bande sans la case, la case sans la bande, et la BD sans la BD », Le Magasin 
du XIXe siècle no.6, Paris, Champ-Vallon, 2015, p.79-84. 
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reproduire correctement les illustrations documentaires, scientifiques ou pédagogiques 23 . 

Cependant, avec cette technique, on ne pouvait pas produire du texte et des images ensemble 

dans la même page. La technique d’impression qui produit des feuilles comprenant à la fois 

texte et image se développe depuis que les imprimeurs britanniques ont fait un second éclairage 

sur la gravure sur bois, qui était presque tombée en désuétude juste avant la fin du XIXe siècle. 

En France, la technique de la gravure sur bois debout fut présentée en 1817 par Charles 

Tompson, et entraîna la vogue des périodiques et des livres illustrés. À la fin du XIXe siècle, 

les techniques d’impression en évolution deviennent plus rapides et moins chères, et accélèrent 

la popularisation des publications et de leurs images. Les dessins et gravures n’avaient donc 

pas seulement complété le texte dans des livres, mais avaient également le pouvoir de raconter 

par eux-mêmes, indépendamment des histoires. Aussi, la multiplication des illustrations va 

amener une véritable renaissance de l’histoire en images24. 

Les périodiques et les revues avaient déjà existé sous l’Ancien Régime par l’autorité 

royale, ou parfois durant les temps de rébellion comme la Fronde. Mais après être passés par la 

période révolutionnaire où les mouvements rebelles et de résistance se répandaient, ils 

vulgarisaient finalement pour les classes moyennes et basses au XIXe siècle. D’autre part, le 

mot « illustration » commençait à être fréquemment utilisé grâce à la parution du journal illustré 

« L’Illustration » en 1843. Les périodiques illustrés, dont le texte et les images étaient imprimés 

sur une même page, furent d’abord publiés en Angleterre au début des années 1830 puis se 

répandirent dans toute Europe. Jean-Pierre Bacot25 périodise la montée de l’illustration en 

quatre étapes, dont les trois premières sont directement importées de Grande-Bretagne26.  

Premièrement, The Penny Magazine édité par le Development of Useful Knowledge en 

1832, était une des premières presses illustrées, et avait tant de succès que de 160 000 à 200 000 

exemplaires au total furent imprimés à Londres durant la première année. Un an après cela, 

Édouard Charton (1807-1890) fonda Le Magasin Pittoresque, premier journal illustré en France, 

en 1833. Comme celui du Penny Magazine, le propos du Magasin Pittoresque se dirigea vers 

la diffusion d’une information moins politique mais plus instructive, autrement dit la 

connaissance utile27. La plupart des gravures dans ces journaux, en vue de la propagation des 

23 TÉTU, Jean-François, « L’illustration de la presse au XIXe siècle », Semen [En ligne], no. 25, 2008, mis 
en ligne le 09 juin 2010, consulté le 14 novembre 2017. URL : http://semen.revues.org/8227  
24 BLANCHARD, Gérard, Histoire de la bande dessinée, Verviers, Marabout université, p.74. 
25 BACOT, Jean-Pierre, La presse illustrée au XIXe siècle : une histoire oubliée, Limoges, PULIM, 2005. 
26 TÉTU, ibid. 
27 BACOT, Jean-Pierre, « 1848 et l’illustration. La double naissance du reportage illustré et de la post-
réception des gravures », VAILLANT, Alain, THÉRENTY, Marie-Éve (Ed.), Presse & plumes : Journalisme 
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informations encyclopédiques, étaient donc consacrées à des descriptions très objectives et 

réelles. D’autre part, comme La Caricature (La Caricature politique, morale, littéraire et 

scénique) et Le Charivari, les journaux voués à la caricature furent fondés à peu près au même 

moment des années 1830. Ces journaux contenaient généralement des planches entières de 

caricatures qui faisaient la satire des phénomènes sociaux. Immédiatement après, quelques 

périodiques illustrés furent fondés et vendus à bon marché, à un public peu fortuné et familial. 

Au contraire, certains magazines comme le Magasin universel se destinaient aux classes 

moyennes.  

Les presses illustrées de la deuxième génération étaient plus bourgeoises et offertes à 

prix élevé. Suite à la parution du Illustrated London News à Londres en 1842, dans lequel les 

éléments visuels submergeaient le texte28, Édouard Charton ainsi que le journaliste Alexandre 

Paulin et ses collègues ont fondé L’illustration à Paris, en 1843. Comme les précédents, ces 

périodiques étaient également voués à l’information utile avec leurs illustrations explicatives 

sur des vues pittoresques, des arts ou des technologies. Marie-Laure Aurenche29 a classé les 

contenus du Magasin pittoresque en 5 rubriques : biographies, histoire naturelle, beaux-arts, 

vues pittoresques, sciences et techniques. 

 En 1848, les guerres civiles et les événements politiques ébranlèrent la situation. Après 

la Révolution de février qui renversa le gouvernement, les clubs et groupes politiques surgirent 

de partout. Dans cette période de bouleversements, la propagation de l’information et 

l’incitation politique par les publications jouaient un rôle important. Ainsi, les éditeurs 

renoncèrent au modèle encyclopédiste puis tentèrent de convertir leurs périodiques à un 

nouveau support qui introduirait l’actualité révolutionnaire. Les illustrations dans les journaux 

- caricatures, vignettes, paysages, etc. – commencèrent à être utilisées de manière différente, en

fonctionnant en tant qu’éléments du journalisme illustré et en tant qu’archives pour la mémoire

historique. De plus, à la suite du changement de leurs sujets, la presse illustrée commença à

chercher comment laisser le texte et l’image coexister dans une page par des mises en page

diverses et créatives.

La troisième génération, entre les années 1860 et 1880, fut une période où les 

périodiques illustrés d’actualité pouvaient attirer plus de lecteurs peu fortunés pour plusieurs 

et littérature au XIXe siècle [version Android] doi : 9782847360455, Montpellier, Nouveau Monde 
Édition, 2004. 
28 SASSOON, Donald, The Culture of the Europeans: From 1800 to the Present [version Kindle] doi: 
B008CBDENE, London, HarperPress, 2012. 
29 AURENCHE, M.-L., Edouard Charton et l’invention du Magasin Pittoresque, Champion, 2002. 
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raisons : réduction du prix, insertion des publicités, développement des transports, 

généralisation de l’éducation. La popularisation de la presse illustrée et de l’illustration permit 

à leurs dessinateurs, Jean-Jacques Grandville, Gustave Doré, Albert Robida entre autres, de 

devenir célèbres.  

Suite à ce phénomène des années 1880, le coût de la reproduction des images était 

encore descendu, et la proportion d’illustration par rapport au texte dans un exemplaire s’élevait. 

Dans le cadre de la quatrième génération, les journaux non illustrés offraient des suppléments 

hebdomadaires illustrés : des quotidiens populaires tels que Le Petit parisien, Le Petit Journal, 

Le Matin et Le Journal produisaient leurs suppléments dominicaux illustrés. Leurs illustrations 

devenaient familières et omniprésentes, déplaçant de plus en plus leurs sujets des paysages 

lointains à la vie quotidienne. 

À partir de la première moitié du XIXe siècle, le journal illustré devint un facteur 

important en permettant pour toutes les classes de citoyens de consommer un flot d’images. Il 

était également très significatif en tant que banc d’essai permettant aux éditeurs et dessinateurs 

d’essayer diverses formes et contenus d’illustrations. Ses pages étaient un espace essentiel où 

évoluaient des récits graphiques, y compris l’illustration panoptique. 

1. 3. 2. Évolution de la bande dessinée

C’est à partir du XIXe siècle que l’augure de la naissance de la bande dessinée moderne 

est apparu, mais les signes du texte et de l’image qui posaient leur première pierre avaient été 

inventés depuis longtemps. La façon de représenter des récits par l’étalement de dessins, c’est-

à-dire les images narratives ou les récits graphiques, existait déjà dans différents médias : par 

exemple, les reliefs de la colonne Trajane du IIe siècle à Rome et les dessins séquentiels sur la 

tapisserie oblongue de Bayeux au XIe siècle, ou La Bibia pauperum (La Bible des pauvres) 

dans laquelle les anecdotes bibliques étaient décrites et où des banderoles jouant le rôle des 

bulles étaient insérées. Ceux-ci étaient tous des médias mêlant texte et images continues pour 

narrer une histoire. Ensuite, au XVIIIe siècle, William Hogarth, un dessinateur britannique a 

prévu la naissance de la bande dessinée moderne en appliquant ces formes aux estampes 

satiriques. Il a produit des suites de pièces gravées comme A Harlot’s Progress (La Carrière 

d’une prostituée, 1732), A Rake’s Progress (La Carrière d’un libertin), Mariage A-La-Mode 

(Le Mariage à la mode, 1745), etc. Ces derniers étaient des séries d’images séquentielles dans 

lesquelles apparaissaient les mêmes personnages dans des lieux différents, et ils portaient des 
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messages satiriques et instructifs. Peu après, dans l’industrie de l’édition britannique, les artistes 

tels que Thomas Rowlandson et George Cruikshank ont activé la publication du même genre 

d’estampes politiques, ce qui influença les artistes français qui avaient créé des dessins et des 

caricatures ayant un objet politique ou social à la veille de l’ère de l’image. 

Influencé par Hogarth et surnommé l’inventeur de la bande dessinée, Rodolphe Töpffer, 

graveur suisse, essaya un nouveau style de roman graphique nommé « littérature en estampes », 

en commençant par Les Amours de Monsieur Vieux Bois (Fig. 10) en 1827. Ce nouveau genre 

qu’il a inventé était une bande d’images disposées en ordre avec quelques textes explicatifs. 

Son style de dessin schématique et son ton satirique inspira d’autres éditeurs et dessinateurs 

parisiens tels que Cham, Doré, Granville, etc., qui commencèrent donc à imiter ses œuvres. Ces 

graphiques narratifs ont reçu plusieurs influences sociales et culturelles lors de leur évolution 

vers la forme de la bande dessinée moderne. D’abord, l’image avait un effet intuitif et immédiat 

sur les gens, qu’ils sachent lire ou pas, et avait l'avantage d’émouvoir leur cœur, son pouvoir 

d’influence était puissant. De plus, les images narratives convenaient plus à une grande planche 

de journal qu’à une petite page de livre, et en temps opportun les journaux illustrés furent créés. 

En changeant de support, l’invention de Töpffer changea aussitôt de raison d’être30 . Le 

quadrillage du journal changea la disposition des cases des dessins, et laissa le dessin maintenir 

le ton neutre de son point de vue. Grâce aux dessinateurs audacieux comme Wilhelm Busch, 

30 SMOLDEREN, Thierry, Naissances de la Bande dessinée : de William Hogarth à Windsor McCay, 
Paris, Les impressions nouvelle, 2009, p.81. 

Fig. 10. Les Amours de Monsieur Vieux Bois, Rodolphe Töpffer, 1837. 
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Rudolph Dirks, au journal illustré s’ajoutèrent des éléments de style comique, excentrique et 

ou mignon, qui transformèrent encore une fois les formes de roman en estampes. 

À la deuxième moitié du XIXe siècle, le développement des techniques photographiques 

inspirèrent les artistes. Après avoir été développée par les scientifiques comme Louis Daguerre, 

William Henry Fox Talbot, la photographie qui pouvait parfaitement représenter et reproduire 

les paysages réels commença à remplacer les peintures et s’universalisa. En plus de cela, la 

photographie était un média qui pouvait introduire un mouvement plus progressivement et 

séquentiellement que le dessin. En 1878, La Nature, une revue européenne publia pour la 

première fois les séries de photographies expérimentales muybridgiennes qui représentaient une 

action progressive à travers quelques cases, c’est-à-dire des séquences chronophotographiques. 

Les auteurs de l’histoire en images imitaient souvent leur forme de grille, et son instantanéité 

pleine d’impression de vie. Les publications de ce genre, l’illustration chronophotographique, 

étaient fréquentes dans la presse à la fin du XIXe siècle31.  

Enfin, en insérant du texte sonore, à savoir l’onomatopée et la bulle parlante, la forme 

moderne de la bande dessinée prenait forme de plus en plus. 

Au cours du siècle, les successeurs de Töpffer continuèrent leurs expériences pour varier 

ces images narratives de façon créative. La taille et la mise en page flexible du journal 

permettaient l’apparition de formes diverses. En conséquence, plusieurs formes furent 

inventées d’après la disposition des éléments et l’avancement de l’histoire dans une page : 

bandes multiples, vignette romanesque qui n’a pas de cadre, mur d’images, etc. L’illustration 

panoptique en faisait partie. Selon Philippe Hamon, on trouve dans la presse illustrée de la 

deuxième moitié du XIXe siècle deux opérateurs (« compartimenter » et « filer ») qui 

reviennent avec une certaine fréquence. Ces deux procédés autonomes anticipent séparément 

les ingrédients majeurs qui collaboreront dans la bande dessinée, la « mise en cadre » d’une 

part (le trait-cadre qui cerne et délimite une case, une image figurative, un moment d’un récit, 

le micro-épisode dessiné), et le « déroulement » d’autre part (qui assurera la dynamique 

orientée d’un long récit). Sous une triple thématique, la « maison de verre » et la « cimaise » 

d’une part, le « défilé » d’autre part. Et une double opération : « compartimenter » d’une part, 

« filer » d’autre part32.  

Étant donné que ces images narratives étaient destinées à la masse, leurs variations dans 

la presse étaient élaborées non seulement pour offrir une satisfaction visuelle, mais aussi pour 

31 SMOLDEREN, Thierry, op. cit., p.109. 
32 HAMON, Philippe, op. cit., 2016, p.79-84. 
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représenter efficacement les phénomènes sociaux. En outre, nous pouvons y trouver quelques 

traces de leurs changements, ou évolutions. Par exemple, dans les premiers temps, les planches 

sur l’exposition du Salon, fréquemment insérées dans les journaux au XIXe siècle aussi bien 

que l’illustration panoptique, étaient seulement remplies d’articles d’exposition dans le style 

des « murs d’images », afin d’offrir de l’information au public ou de l’archiver en montrant un 

flot d’images dans leur mise en page. Mais ensuite, elles mettaient en place une narrativité en 

ajoutant les descriptions des personnages, c’est-à-dire des spectateurs qui les regardent (Fig. 

11).  

Dans le même cadre, nous pouvons remarquer que les illustrations panoptiques qui 

n’avaient initialement pas de narrativité transformaient leurs formes et leurs contenus, en 

participant à la naissance et à l’évolution de l’illustration dans la presse et de la bande dessinée.  

Alors, comment l’illustration panoptique, apparue dans ces différents contextes, 

évoluait-elle, et sous quelles formes ? Dans la deuxième partie, je vais traiter des étapes 

concrètes de son développement en termes de forme et de contenu.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 11. « Revue du Salon de 1852 », par Bertall, le Journal pour rire, no.37, 12/06/1852. 
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II. Générations de l’illustration panoptique

Semaine après semaine, dans les livraisons du journal, l'architecture est partout 

représentée, retraçant le « tableau de Paris » familier des contemporains et des flâneurs33. Dans 

ce type d’images d’architecture, l’illustration panoptique proliférait avec différentes variations 

au cours du XIXe siècle, mais à partir des années 1840, elle eut des patterns réguliers sur sa 

composition et son sujet. Les patterns sont souvent déterminés par la caractéristique du 

périodique ou le style de dessin du dessinateur. D’ailleurs, il semble que le changement de 

l’illustration panoptique passe par trois phases, jusqu’à s’approcher de la forme de la bande 

dessinée moderne à la fin du XIXe siècle en s’hybridant avec les autres récits graphiques. 

L’illustration panoptique reflète donc le style et le courant de pensée en vogue autour des 

images de son époque. La légende, la simplification, le ton humoristique et l’allégorie étaient 

des éléments nécessaires pour l’essor de la génération de l’illustration. Mais quand le XIXe 

siècle est presque fini, les première et deuxième générations d’illustrations panoptiques 

coexistent avec la troisième génération : c’est différent du fait que les autres récits graphiques 

dans le journal – par exemple les images töpfferiennes – se sont éloignés de la tendance quand 

la forme de la bande dessinée moderne apparait enfin. 

2. 1. Première génération (années 1830 ~)

Avant l’arrivée des images töpfferiennes dans la presse illustrée, la planche de caricature 

satirique et le dessin d’architecture voué à l’offre de l’information sont les points de départ où 

naissent les idées de l’illustration panoptique. Ces deux genres différents montreraient 

l’influence visible de l’hybridation à l’étape de la deuxième génération. Ils apparaissent tous 

dès la période initiale du journal illustré, avant l’entrée des dessins töpfferiens en 1839. Malgré 

les dissemblances, on pourrait mettre les deux genres dans la même génération parce qu’ils ont 

la même idée de « représenter l’intérieur ». Les planches contenant les idées primitives du 

33 LE MEN, Ségolène, op. cit, p.41. 
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panoptique sont d’abord publiées dans les périodiques satiriques comme Le Charivari (1832-

1937), La Caricature : morale, politique, et littéraire (1830-1843). Leurs pages sont imprimées 

en deux parties, celle du texte et celle des images, ils incluent donc au moins une planche de 

dessins par numéro.  

En 1833, Le Charivari, le premier quotidien illustré, a publié certaines lithographies du 

Voisinage, la série de 9 lithographies de Frédéric Bouchot publiée par l’imprimeur Aubert. Ces 

planches décrivent les personnages opposés qui sont séparés par un mur, et sous chaque 

chambre s’ajoute une phrase de légende.  

Fig. 12. « Le Voisinage », dessin de Frédéric Bouchot, gravure de Bénard, Le Charivari, 05/03/1833, 19/04/1833 

D’après le texte du journal, dans la première planche (Fig. 12) Bouchot a voulu montrer 

un mariage manqué (Le Charivari, no. 95, 05/03/1833). Dans la chambre de gauche, la nouvelle 

mariée est en colère contre la dot perdue (légende : Tu l’entends voilà où passerait ta dot), et 

dans la chambre à droite le jeune marié chasse les invités en les insultant (F…. moi le camp 

canaille). La deuxième planche oppose un homme solitaire et une femme qui désire un autre 

amour au-delà de la fenêtre. L’intérieur des deux personnages est montré au lecteur, mais eux 

ne peuvent pas se voir. Cela est allégorisé par la structure cloisonnée : l’intérieur de la chambre 

symbolise leur monde intérieur, et en même temps, la duplicité des deux types de personnes. 

Ce contraste simple est aussi impliqué dans la planche politique du sous-sol en 1832 (Fig. 2), 

que j’ai citée dans la première partie. La relation des personnes dans les deux espaces est 

bloquée par le plafond du souterrain, et ce dernier souligne le contraste.  
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Fig. 13. Nouveau système de sucrerie agricole de M. Peltier, gravure par S. Tilly, L’Illustration 11/04/1974 

Par contre, comme dans la Fig. 13 ci-dessus, dans l’illustration architecturale qui décrit 

l’intérieur du bâtiment de façon réaliste, une telle allégorie n’est pas accentuée. À la suite des 

deux journaux précités, on peut fréquemment voir ces dessins d’architecture dans les numéros 

du Magasin pittoresque (1833 – 1938) et de L’Illustration (1843 – 1944). Le Magasin 

pittoresque présente la technique innovatrice d’imprimer du texte et des images ensemble sur 

la même page, il est donc possible d’insérer librement des dessins dans les pages de texte. 

Proches du dessin d’architecture pur et sans être sous l’influence du récit graphique, les 

illustrations de la première génération sont toujours publiées dans le cadre de reportages 

d’images dans les journaux traitant de l’actualité et des connaissances utiles, même au XXe 

siècle. Le reportage d’images, dans les publications comme L’Illustration, passe deux pactes 

avec le lecteur : celui qu'on pourrait dire « naturaliste » qui consiste à dire et à montrer le vrai 

d'après nature, et le pacte « actualiste », qui consiste à représenter l'événement « à chaud », et 

à rendre la fluidité du présent34 . De plus, les illustrations panoptiques, au-delà du but de 

transmettre de l’information et des connaissances, veulent aussi montrer une vue dominante et 

34 LE MEN, Ségolène, op., cit., p.54. 
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spectaculaire des procédés de fabrication industrielle à l’usine, ou des grands édifices. Par 

exemple, la Fig. 13 est une illustration panoptique présentant le processus de fabrication du 

sucre dans une sucrerie. Selon le numéro du 11 avril 1974 de L’Illustration (p.235), il s’agit 

d’un nouveau système de M. Peltier qui a exposé à l’Exposition de l’agriculture tenue aux 

Champs-Élysées. Cette image montre le flux du procédé industriel. Elle a le pouvoir de 

contrôler le chemin de notre regard : il se déplace de haut en bas, en suivant naturellement les 

escaliers et les mécanismes installés à l’intérieur du bâtiment. C’est non seulement une 

information utile, mais elle devient aussi un plaisir des yeux, un spectacle en tant que petite 

exposition dans la page imitant l’exposition réelle. 

Une autre forme de la première génération est le sous-sol. Suite à l’industrialisation, en 

développant les infrastructures souterraines, les êtres humains sont entrés dans le sous-monde. 

La curiosité pour cette zone invisible est devenue l’un des sujets ordinaires de l’illustration 

panoptique.  

Une illustration du 21 février 1844 de 

L’Illustration (Fig. 14) proclame que le monde 

souterrain n’est plus le royaume ténébreux des 

gnomes et des farfadets, et présente aux lecteurs 

les inévitables découvertes dans ce monde 

nouveau et presque inconnu (L’Illustration, vol.2, 

21/02/1844, p. 403). En prenant la frontière de la 

surface de la section comme repère, le dessin se 

divise en deux parties : sur la terre et sous la terre. 

Les gens et les machines du paysage souterrain 

sont agrandis comme par une loupe. Le journal 

explique en détail l’usage des tuyaux d’égout et 

de gaz souterrains en les numérotant dans 

l’illustration. Particulièrement, les tuyaux ne sont 

pas coupés mais se prolongent en dehors de la 

gravure. Les paysages inconnus et affairés de 

l’industrialisation cachée sous la terre s’exposent 

par la coupe, créant un contraste avec les scènes familières et tranquilles de la surface. Pour 

susciter l’intérêt du lecteur, il est peut-être plus efficace de montrer plutôt les paysages 

Fig. 14. Paris souterrain, L’Illustration, 21/02/1844 
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contrastés des deux mondes que seulement ceux du monde souterrain. Le sous-sol est l’intérieur 

du monde. De quoi parle le sous-sol ? Il parle des témoins de la prospérité de l’industrie et des 

nouvelles choses intéressantes à voir, de la « différence » par rapport au monde de la surface. 

On peut aussi trouver ces concepts dans les autres illustrations panoptiques traitant du sous-sol. 

Parallèlement, on peut souvent voir des 

dessins panoptiques de la première génération 

décrivant une coupe qui fait apparaître 

seulement quelques parties, et non pas 

l’intégrité du bâtiment. L’illustration 

panoptique, publiée par L’Illustration en 1844 

qui est parvenue à son premier anniversaire, est 

un bon exemple (Fig. 15). En représentant la 

façade de son bureau situé au 33 rue de Seine, 

elle fait l’éloge de la croissance du journal dont 

la circulation a doublé en une année. Cette 

gravure évocatrice du frontispice des livres 

d’architecture est loin du dessin d’architecture 

informatif, mais proche d’un spectacle du 

bâtiment avec les foules qui l’assiègent pour 

lire le journal. Le remplissage de l’extérieur du 

bureau par la foule confuse, est insuffisant pour 

décrire l’enthousiasme : la gravure montre également la bousculade à l’intérieur du bureau en 

enlevant le mur du premier étage. Sur les murs extérieurs du bâtiment, sont apposés des posters 

sur les publications, y compris L’Illustration, et à l’intérieur du premier étage, les énormes 

étagères qui conservent les numéros sont minutieusement décrites en perspective exagérée. Les 

personnages sont aussi décrits en détail : d’un citoyen impatient qui court en portant des 

numéros, à un crieur de journaux qui veut prendre une grosse liasse pour tout vendre. 

Le dessinateur de la gravure a choisi un dispositif partiellement panoptique, afin de 

montrer à la fois l’extérieur et l’intérieur du bâtiment. N’étant pas en contraste l’un avec l’autre, 

les deux espaces, dans le même contexte, exagèrent les foules denses et la popularité de 

L’Illustration. Le dessin se focalise aussi plutôt sur la turbulence des foules que sur le bâtiment 

lui-même. Un dernier point, le bâtiment ne donne pas suffisamment d’information sur son utilité 

en montrant son intérieur : il ne l’implique qu’en montrant le texte sur ses murs – L’Illustration, 

Fig. 15. Bureau d'Abonnement de l'Illustration, L'Illustration, 
Henri Valentin, 02/03/1844 
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33, journal universel, etc. Cela veut dire que la fonction du texte dans l’illustration est plus forte 

qu’avant.  

En bref, la première génération de l’illustration panoptique a pour but, plus que les 

autres, de diffuser de l’information, et a tendance à mettre en relief la structure dichotomique 

et le contraste. Elle implique aussi l’allégorie sur l’intérieur, et affirme de plus en plus sa 

tendance à souligner les personnes plus que le bâtiment. Ces caractéristiques se développeraient 

sous l’influence des histoires en images et apparaitraient plus clairement à la deuxième 

génération.  

2. 2. Seconde génération (années 1840 ~)

Comme je l’ai dit auparavant, la deuxième génération de l’illustration panoptique est 

sous l’influence des images töpfferiennes, après leur introduction dans les journaux illustrés 

des années 1840. Après que la contrefaçon de l’Histoire de M. Jabot ait été publiée au Charivari 

le 27 février en 1839, La Journée du célibataire, série de lithographies de Honoré Daumier est 

feuilletonnée (1839), puis Voyage de Paris en Amérique de Cham (1844-1845). Dans 

L’Illustration, l’Histoire de M. Cryptogame de Rodolphe Töpffer, créée dans les années 1830, 

est republiée en 1845. De cette manière, les séquences graphiques töpfferiennes commencent à 

apparaître dans les journaux illustrés pour éveiller l’intérêt, augmenter le nombre d’exemplaires 

vendus, et promouvoir les albums de ces histoires en estampes elles-mêmes. 

À l’origine, pour être mises dans un album, les histoires en estampes de Töpffer 

suivaient le format oblong d’une bande (strip) par page. Mais dans les pages du journal illustré, 

elles devaient changer de forme : elles étaient publiées en trois bandes par page. Kunzle a dit : 

« disposition qui entravait l’impulsion vers l’avant que favorisait le format de l’album, et 

nivelait le rythme que Töpffer avait cherché à varier »35. Effectivement, pour s’accorder au 

format de trois colonnes du journal, la taille et la forme des vignettes devaient être réglées, et 

la mise en page pour les vignettes, grilles, et légendes devait aussi se transformer sur les pages 

du journal. Mais au début, la notion de « cadre » était encore rare et donc, la bande dessinée 

töpfferienne dans le journal n’avait que peu de blanc entre les images. Par exemple, on peut 

trouver des strips dans Voyage de Paris dans l’Amérique du Sud de Cham (1845), mais les 

35 D. Kunzle, « Histoire de Monsieur Cryptogame (1845) : une bande dessinée de Rodolphe Töpffer 
pour le grand public », Genava, 1984, p. 154. 
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vignettes sont dessinées sans cadre. Dans la Revue comique du Salon, en 1851, apparaissent 

quelques vignettes qui reconnaissent les cadres de peinture. Dans ce contexte, on peut dire que 

ce qui suivait de bonne heure la notion de bordure et de grille, c’était l’illustration de la coupe 

de bâtiment. La deuxième génération de l’illustration panoptique a débuté dès le moment où le 

compartimentage de l’intérieur de bâtiment a été considéré comme le quadrillage en image 

narrative.  

Un bâtiment est un assemblage de divers petits espaces. Son cloisonnement est le 

concept du partage d’un grand espace, il a des étages (strips) et des chambres (cases) cadrés. 

Les cloisons fractionnent le bâtiment, dissocient les espaces et les personnes. Les paysages 

contrastés que possède l’illustration de première génération évoluent vers la stratification et le 

quadrillage qui suggèrent la hiérarchisation et la rupture entre les personnes. Cela devient un 

dispositif convenable pour décrire visuellement quelques classes sociales, c’est-à-dire, 

visualiser un genre littéraire, une « physiologie ». De plus, pour intensifier la vie quotidienne 

et les historiettes qui se passent dans le bâtiment, le style de dessin se schématise, et se façadise. 

Les paysages de la deuxième génération, comme un patchwork des événements se 

déroulant en même temps dans un bâtiment, racontent donc la simultanéité. Il y a aussi une 

autre fonction : le motif de coupe de bâtiment est utilisé comme un ornement abstrait et 

allégorique qui construit l’apparence fantastique. 

2. 2. 1. Panoptique de Bertall

En premier lieu, regardons l’illustration bien connue de Charles-Albert d’Arnoux, dit 

Bertall, publiée dans L’Illustration en 1845. (Fig. 16). En bas de l’image, la légende indique 

qu’elle est extraite des vignettes du Diable à Paris36 : recueil collectif de plusieurs auteurs 

comme Balzac, Sand, Hugo, et dessinateurs tels que Gavarni, Granville, etc.37. Ce bâtiment 

panoptique rappelle « Les cinq étages », chanson par Pierre-Jean de Béranger composée en 

1830. La chanson est l’histoire d’une femme née au rez-de-chaussée. Elle monte étage par étage 

36 L’Illustration, Journal universel, Tome 5, 1845, p.293. 
37 Le Diable à Paris. Paris et les Parisiens. Mœurs et coutumes, caractères et portraits des habitants de 
Paris, tableau complet de leur vie privée, publique, politique, artistique, littéraire, industrielle, édité par 
Pierre-Jules HETZEL, Paris, 1845. 
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en désirant la progression sociale, mais elle perd 

tout et se retrouve enfin dans la mansarde. Au 

milieu du XIXe siècle, de nombreuses personnes 

s’étaient rassemblées à Paris, qui traversait le 

changement brusque de l’industrialisation. Ces 

appartements étaient les endroits où l’on pouvait 

retrouver toutes les couches de la population.�Ce 

que Bertall a décrit est comme une sorte de 

« Coupe géologique » de la population 

parisienne38. Consistant en un rez-de chaussée, 

trois étages et des combles, la coupe de 

l’immeuble dissèque les micro-histoires des 

personnes de chaque classe sociale.  

À une époque où l’ascenseur n’existe pas, 

les logements les plus facilement accessibles 

depuis le rez-de-chaussée sont en même temps les 

plus inaccessibles financièrement 39 . Les zones 

d’escaliers existent à tous les étages, mais plus 

haut, sont moins fréquentées, parce qu’il est dur 

pour les gens d’atteindre le dernier étage. 

Au rez-de-chaussée, résident le gardien et les domestiques, avec la cuisine et la loge du 

concierge à l’arrière-plan. Le premier étage est celui où un couple riche vit agréablement dans 

un salon luxueux. Le deuxième étage montre la vie d’une famille unie de classe moyenne, dans 

un logement modestement orné. Ensuite, les plus petites chambres, au troisième étage, sont 

pour la petite bourgeoisie. À partir de là apparaissent les gens hors mariage. Au dernier étage, 

les combles exigus, où la pluie coule, sont pour le prolétariat et les artistes pauvres. 

 Par rapport à l’illustration panoptique de la première génération qui représentait le sous-

sol invisible comme un spectacle, la coupe de la deuxième génération transforme une maison, 

qui est un espace privé, en espace ouvert au lecteur. Sa structure plus simplifiée et abstraite que 

celle de la première génération amène le lecteur à se concentrer sur les situations et les histoires 

dans chaque chambre plutôt que sur l’aspect architectural du bâtiment. Les murs et les étages 

38 DELPECH, David, La France de 1799 à 1848 : Entre tentations despotiques et aspirations libérales 
[version Android], 2014.  
39 DELPECH, David, ibid.  

Fig. 16. Coupe d’une maison parisienne le 1er janvier 1845 
- cinq étages du monde parisien, dessiné par Bertall, 
gravé par Lavielle, 11/01/1845�
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cloisonnent les locataires, et les hiérarchisent. Dans chaque chambre, exceptés les combles, se 

déroule un théâtre de situations où deux adultes sont les personnages principaux, et cela crée 

une répétition du contraste. Ce qui est aussi important dans l’image, c’est la numérotation des 

chambres pour introduire un ordre de lecture correct. L’ordre de lecture de bas en haut, 

précisément du rez-de-chaussée au dernier étage, devient un modèle classique d’illustration 

panoptique��

Deux ans après, La Maison à trois 

étages de Karl Girardet, inspirée par 

l’immeuble de Bertall, est publié au 

Magasin pittoresque. Rendue transparente 

par la force surnaturelle d’Asmodée (Le 

Magasin pittoresque, tome XV, 1847, p. 

400), la structure de cette maison est assez 

similaire à celle de Bertall, mais elle n’est 

ni simplifiée ni complètement façadisée 

(on peut remarquer une légère perspective 

d’angle droit). Cependant la structure du 

compartiment est plus simple�� Selon 

l’article dans le numéro, les employés et 

les domestiques dans la loge du concierge 

sont si occupés qu’ils n’ont pas de temps 

libre. Au contraire, la salle du bal au 

premier étage est remplie par la lumière la 

plus brillante. À l’étage du dessus, une 

famille plus modeste est installée : la mère endort l’enfant, et une bonne fait chauffer du tissu, 

et le père est gêné par les cris de l’enfant. Le troisième étage est la chambre à coucher et l’atelier 

d’un peintre, qui est réveillé par le bruit fait par un voleur. Dans la chambre sous les toits, une 

pauvre femme travaille à côté d’une maigre lumière. Ce panoptique suit aussi l’ordre de lecture 

de Bertall, de bas en haut. Mais les différences résident dans les plus grands liens et corrélation 

entre les chambres. Le musicien au deuxième étage est influencé par le bruit crispant, et le 

peintre en pyjama du troisième étage prête attention au voleur de la chambre voisine. Ce sont 

des événements se déroulant presque en même temps, mais le motif des actions des personnes 

et l’ordre des événements sont déterminés. Par exemple, puisque le voleur s’est infiltré dans 

l’atelier, le peintre se réveille, et puisque la chambre voisine était trop bruyante, le musicien se 

Fig. 17. Dessin de M. Karl Girardet, gravure par John 
Duartley, Magasin pittoresque, tome XV, 1847, 401p.
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bouche les oreilles. Une légère séquentialité produite par cette relation dépend de quelle 

chambre on a regardé précédemment��

Par contre, quelques illustrations de la 

deuxième génération à la Belle Époque n’ont 

pas vraiment le ton satirique. En revanche, elle 

n’a que l’intention de montrer l’hypertrophie 

et la trépidation de la vie urbaine. Par exemple, 

cette insipidité apparaît dans les deux planches 

Paris qui travaille, parues dans le numéro du 

Magasin pittoresque en 1883. Les deux 

panoptiques sont fondés sur des immeubles 

réels 40 . Ce grand immeuble (Fig. 18) est 

constitué de bureaux luxueux où on peut voir 

la vie quotidienne des citoyens au travail. 

L’intérieur du bâtiment, équipé d’un ascenseur, 

est moderne et organisé jusque sous les toits, 

et les gens sont bien habillés. Les travailleurs 

– garçon de café, marchand de chapeaux,

tailleur, etc. – sont liés horizontalement et non

verticalement aux clients, et la taille des étages

et des chambres est cloisonnée avec équité.

Comme les accessoires d’une machine, les expressions des personnes dans le bâtiment 

industrialisé sont modérées, et le point de vue du dessinateur est sec et atone. 

D’ailleurs, les dessinateurs dessinaient parfois les transports – trains, bateaux, … –

hypertrophiés par l’industrialisation : par exemple, Souvenir d’un officier de marine, dessin de 

l’intérieur d’une frégate publié dans La Vie Parisienne le 20 avril en 1867, et Le Train N° 1880, 

illustration sur les trains inséré dans le journal La Caricature, le 1er janvier 1881.�L’intérieur 

de ces transports était toujours divisé par voitures ou cabines, et les foules fourmillantes les 

remplissaient toujours.�

40 « Ce premier dessin est la coupe d’une maison située dans un quartier riche, rue Auber, par exemple, 
ou avenue de l’Opéra, … L'autre maison est quelque part dans le faubourg Saint-Denis ou le faubourg 
Saint-Martin. », Magasin pittoresque, vol. 51, second série, tome premier, Paris, 1883, p. 383, 386. 

Fig. 18. Paris qui travaille - Composition et dessin de 
Tissandier et Gilbert, Magasin pittoresque, Tome premier, 
deuxième série, 1883, p.384.�
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2. 2. 2. Panoptique ornemental

Entre temps, le motif de bâtiment panoptique au milieu du XIXe siècle est utilisé comme 

vignette ornementale dans l’illustration. L’imitation des décorations, dans les livres enluminés 

des siècles précédents, était une tendance dans les images du journal illustré. Le modèle 

d’enluminure était beaucoup plus attrayant et évocateur que le quadrillage régulier adopté par 

Cham41. De la même façon, le contour du bâtiment panoptique qui évoque un frontispice de 

livre décorait souvent l’espace dans la page en remplissant sa tâche du cloisonnement. Les 

dessins allégoriques de Noël dans L’Illustration et les Heures du jour42 de C. Fath en étaient 

des exemples��

�

La gravure au-dessus (Fig. 19) va dans le même sens. Cette illustration panoptique était 

importée de l’Illustrated London News, avec ses autres dessins d’événements de Noël, et 

41 SMOLDEREN, Thierry, ibid., p.95. 
42 « Des vignettes d'imagination comme celles des "heures du jour" illustrées sur une sorte de cadran 
d'horloge comportent des détails réalistes qu'il faut presque observer à la loue. », LE MEN, Ségolène, 
op., cit. , p.41. 

Fig. 19. Noël par M. Walcher, L'Illustration, 30/12/1848, 
vol.12, p.281.�
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publiée dans une planche de L’Illustration. Le bâtiment irréel embrasse l’espace fantastique de 

Noël sous la protection de l’ange. Les paysages de Noël dans les fenêtres sont plus réels que 

l’apparence du bâtiment. La Lune lance une lumière blafarde sur la scène de la famille petite 

bourgeoise à l’étage supérieur, où il y a le berceau d’un enfant endormi, et l’étage inférieur est 

la scène de la messe à la cathédrale. On peut deviner que la mère assiste à la messe alors que 

son enfant dort. Les deux différents endroits (cathédrale et maison) sont décrits dans un seul 

bâtiment. Ce qui divise les lieux, c’est le compartimentage du bâtiment. Les fenêtres – hors 

récit – ne décorent que les cases par leurs motifs décoratifs – typographie de Noël et arabesque 

végétale – et leurs ornements. Contrairement aux autres illustrations panoptiques de la 

deuxième génération susmentionnées, ce panoptique donne de l’importance non seulement à 

l’intérieur mais aussi à l’extérieur du bâtiment, et il a l’allure d’une mise en abîme.  

De cette façon, pour décorer les bordures et les marges, les images du journal illustré 

empruntaient souvent les motifs de médaillons, de cartouches, de bandeaux, etc. Parmi eux, le 

motif de bâtiment panoptique était un dispositif efficace pour non seulement encadrer les 

images par l’allégorie spatiale, mais aussi représenter différents sous-espaces dans un même 

espace supérieur.  

Dans la première partie, j’ai dit que le texte de Philippe Hamon montre que l’on trouve 

dans la presse illustrée de la deuxième moitié du XIXe siècle les ingrédients majeurs qui 

collaboreront dans la bande dessinée, la « mise en cadre » et le « déroulement »43. Lors de 

l’évolution la deuxième génération, il semble que l’illustration panoptique établissait déjà son 

modèle standard de la « mise en cadre ». Alors, en termes de contenu, le modèle du déroulement 

de l’histoire, évoluait-il ? En se simplifiant, et en se caricaturant, l’illustration panoptique de la 

deuxième génération, publiée à diverses fins, passe par une autre transition pour avancer vers 

la prochaine génération, c’est le modèle d’action progressive qui apparaissait d’abord dans le 

récit graphique töpfferien.  

43 HAMON, Philippe, art., cit. 
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2. 2. 3. Panoptique narratif

Le petit panoptique à gauche, dessiné par Gustave Doré, a 

des idées humoristiques (Fig. 20). C’est l’une des vignettes de 

L’Homme aux cent mille écus de E. Bourget44, l’histoire en images 

en feuilleton publiée dans le Journal pour rire, qui respecte le 

modèle töpfferien. 

Les épisodes de la vie quotidienne du héros, Narcisse 

Pomponet, se déroulent dans des vignettes séquentielles avec 

légendes. Lorsqu’il y a un ordre régulier et stable entre les 

vignettes séquentielles, ce panoptique a, indépendamment, sa 

propre continuité. Il s’agit d’une histoire burlesque : Narcisse 

essaie d’entrer chez lui pour la soirée avec un déguisement 

ridicule, mais malheureusement il réveille les autres locataires. 

Ceux-ci réagissent tous après avoir entendu l’alarme, mais de haut 

en bas du bâtiment, leurs actions deviennent de plus en plus 

dynamiques. Le personnage tout en haut s’est juste levé du lit, et 

celui à l’étage inférieur est debout dans son lit. Ensuite, il y a un 

couple qui se met au balcon au premier étage, et tout en bas, une 

personne descend l’escalier avec un fusil. On pourrait, bien sûr, 

interpréter chaque chambre séparément. Mais, les réactions 

étalées comme un spectre à travers les cloisons nous montrent une 

progression des actions séquentielles – même les tenues des 

locataires sont similaires – et cette idée indique que les chambres 

du panoptique montrent non seulement la rupture des gens ou leur diversité, mais aussi une 

possibilité d’être employées en tant que dispositif pour déployer la narration filée, comme le 

modèle töpfferien.��

44 « Largement inspirée d’une autre intitulée « Mr. Crindle’s Rapid Career upon Town », fruit de la 
collaboration entre l’écrivain Albert Smith et le dessinateur H.G. Hine », Töpfferiana, « L’Homme aux 
cent mille écus et autres histoires en images de Gustave Doré», Töpfferiana [en ligne], mis en ligne le 
19 septembre 2014, mise à jour le 3 février 2015, consulté le 14 mars 2018. URL : 
http://www.topfferiana.fr/2014/09/lhomme-aux-cent-mille-ecus-et-autres-histoires-en-images-de-
gustave-dore/#identifier_1_11381 

Fig. 20. L’illustration dans L'Homme 
aux cent mille écus, imitation 
anglaise, par E. Bourget, dessin de 
Gustave Doré, gravés par Delaroche 
et Pothey, Le Journal pour rire, 
janvier – juin, 1850�
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2. 3. Troisième génération (années 1860 ~)

La troisième génération de l’illustration panoptique profitait du virement vers le sujet 

de la femme et de l’actualité parisienne, étant donné que l’Empire (autoritaire) avait tué sans 

rémission la caricature politique45. Cependant, quand la censure de la presse s’est relativement 

réduite, au même moment Le Journal illustré a été fondé en 1864 en imitant le Penny Illustrated 

Paper, les illustrations et les caricatures ont vu des sujets mondains et grivois comme des 

paysages somptueux, les mondanités, des costumes exagérés, etc. Pour décrire les mœurs 

parisiennes luxurieuses, les illustrations du journal, qui étaient considérées comme le « hors-

texte », commencèrent à inclure des textes. 

À cette époque, l’illustration panoptique, qui avait un caractère satirique, est devenue 

un dispositif pour l’ornement ou le déroulement de l’histoire. Les nouvelles idées qui 

transformeraient l’illustration panoptique se répandaient continuellement avant la fin du XIXe 

siècle : le texte long pour la narration, le cloisonnement compliqué des chambres et étages, le 

développement de l’histoire, l’idée nouvelle de l’ordre de lecture.  

2. 3. 1. Panoptique dans La Vie parisienne

Deux périodiques publiaient particulièrement plus d’illustrations panoptiques que les 

autres, La Vie parisienne (1863 - 1970) et La Caricature (1880 - 1904). Tout d’abord, La Vie 

parisienne est une revue libertine fondée par Marcelin, qui a comme sous-titre « Mœurs 

élégantes, Choses du jour, Fantaisies, Voyages, Théâtres, Musique, Modes ». Ce périodique, 

dont le titre est issu de Scènes de la vie parisienne, un roman de Balzac, est un hebdomadaire 

très parisien, avec des textes souvent galants et des gravures souvent grivoises46. Parmi ses 

romans en feuilleton, il y en avait dont la plupart de phrases étaient des dialogues, comme une 

pièce de théâtre. La revue, composée de deux colonnes, traitait des mœurs urbaines et de la 

mondanité, particulièrement de la mode des femmes, en publiant des illustrations sur les espaces 

45 GRAND-CARTERET, John, Les Mœurs de la caricature en France, 1888, Paris, A la libraire illustrée, 
p.336.
46 SADOUN-ÉDOUARD, Clara, « La Vie parisienne ou la mise en scène de la mondanité », Médias
19 [En ligne], Théâtralisation des écritures de presse, Olivier Bara et Marie-Ève Thérenty (dir.), Presse
et scène au XIXe siècle, Publications, mis à jour le : 19/10/2012, URL :
http://www.medias19.org/index.php?id=5052
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sociaux comme le théâtre, l’hôtel, le salon, la salle de bal. En montrant une société glorieuse et 

dépravée à la fois, les illustrations étaient réalisées de manière très luxueuse et décorative.  

Le design panoptique a été utilisé dès le commencement de la revue pour souligner la 

splendeur de ses gravures. Les panoptiques de La Vie parisienne respectent une certaine norme : 

en suivant la tendance selon laquelle la plupart des vignettes de ce magazine ont leurs légendes 

en bas, une forme de panoptique est standardisée où chaque chambre a sa propre légende. 

Expliquant par une phrase la situation dans la chambre, la légende s’inscrit dans une ligne en 

bas.  

Le bâtiment ci-dessous (Fig. 21) est l’une des premières planches dans La Vie parisienne 

en 1864. La structure totale est similaire que celle de Bertall, mais elle a perdu le ton satirique, 

et a pris un ton humoristique. De plus, les légendes s’y ajoutent, qui nous aident à comprendre 

les événements de chaque chambre.  

L’hôtel est un espace dense où séjournent divers types de personnes. Au rez-de-chaussée, 

il y a l’hôtesse et ses amis qui s’entendent bien à table, et une personne qui empile des bagages 

Fig. 21. Un hôtel de Paris au mois de juillet, dessin par Paul HADOL, 
La Vie parisienne, 02/07/1864, p. 378. 
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devant la porte. Le bureau du télégraphe est un nouvel espace apparu avec l’industrialisation. 

Le premier étage est plus exotique et multiculturel : une brésilienne et ses assistantes noires, et 

deux agents fédéraux. Il y a plus de désordre au deuxième étage : un marchand de Manchester 

qui a six enfants, un client qui crie « garçon ! », un monarque anachronique. Au troisième étage 

séjournent un gentleman conscient de la mode avec son tailleur, un couple en lune de miel, et 

un voyageur harcelant les femmes de ménage. Comme d’habitude, les mansardes sont pour une 

foule des gens pauvres : une belle photographe sans le sou, un groupe d’orphéonistes, une 

famille intolérante au bruit et un musicien dans le feu de la composition. Toutefois, le bâtiment 

a l’air non pas désespéré mais burlesque. La taille des chambres est plus équilibrée que celles 

de Bertall. De plus, les chambres du dernier étage ne semblent pas si exiguës, donc elles ne 

montrent pas l’inégalité entre les personnes. Les locataires dans les chambres vivent leur propre 

vie, en montrant davantage diverses facettes de leur existence que les panoptiques des 

générations précédentes. Bien que les décorations dans la chambre, telles que la tapisserie et le 

cadre, puissent être omises, elles sont décrites en détail et contribuent à une apparence splendide. 

Les légendes entre le fond et le sol des chambres complètent la description détaillée des scènes. 

Parfois, il y a des monologues ou des dialogues. Grâce à l’addition d’une phrase de légende, 

l’intérieur de l’immeuble prend plus de vivacité. 

Fig. 22. Une maison de Paris boulevard Haussmann, 350, La Vie parisienne, 22/02/1868, p.134-135.  
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Les textes dans l’illustration de La vie parisienne s’allongeaient, prenant de plus en plus 

d’importance en tant que description littéraire. Dans un autre exemple publié le 22 février 1868 

(Fig. 22), on peut remarquer que quelques espaces sont consacrés à plusieurs groupes de textes. 

Ce grand immeuble est une maison haussmannienne. Les immeubles haussmanniens 

construits dans la période du Second Empire changeaient non seulement les paysages urbains, 

mais aussi la vie quotidienne des habitants. Ces derniers constituaient naturellement l’un des 

thèmes les plus récurrents dans le journal. Bien qu’il y ait deux pages pleines d’articles 

descriptifs de cette maison dans le numéro, les légendes prennent toujours une grande place 

dans l’illustration. D’un côté, les plafonds et les murs de l’immeuble ont des variations plus 

courbées et décoratives, et la répartition asymétrique élégante est similaire au dessin allégorique 

de la deuxième génération. D’autre part, l’ordre de lecture de l’illustration sur deux pages 

complètes n’est pas typique : il faut lire de bas en haut, mais d’après une forme de N. De plus, 

l’intérieur asymétrique brise la structure de l’immeuble réel : la partie haute à gauche de 

l’immeuble est le deuxième étage, et la partie base à droite est le troisième étage. La destruction 

de l’ordre de lecture apparaissait souvent dans les autres histoires en images à cette époque. Par 

exemple, quelques vignettes sur l’opéra Don Carlos dans le numéro du 11 mai en 1867 et Le 

Triangle par Le Petit dans le numéro du 20 juillet du Journal Amusant montrent une 

composition irrégulière en quittant les strips stables.  

Cette illustration parle de l’intérieur et des résidents de l’immeuble haussmannien, qui 

représente la modernité. Par rapport à la somptuosité et à la modernité de l’immeuble, le ton de 

l’auteur de l’article qui l’observe est un peu cynique : « À voir la précision, le fini uniforme des 

détails, la banalité de l’ordonnance, la sécheresse de l’aspect général et cet air « réussi », on 

dirait une maison faite à la mécanique, où rien ne sent la main, l’âme de l’homme ? Un palais 

de louage. (La Vie parisienne, 22/02/1868, 133p) ». Cependant, par rapport à l’hôtel de la 

première moitié du XIXe siècle dont l’hôte est l’« exécuteur des basses œuvres de M. Vautour », 

l’air et les mœurs de l’immeuble haussmannien changent : il y a l’hôte qui est gentil, élégant, 

et respectueux des lois ; de plus ses résidents sont multiculturels ; certains d’entre eux habitent 

même au rez-de-chaussée. 

La plupart des personnages, dans l’immeuble, sont riches et passent leur temps de façon 

luxueuse. Pourtant, tout cela ne signifie pas la richesse. Bien sûr, le vicomte séjournant au rez-

de-chaussée mène une vie commode, et préfère les ornements ponctuels en tant que secrétaire 

de l’ambassade qui voyage souvent à l’étranger. Il ne collectionne que les objets d’art des divers 

pays. L’entresol du dessus est le logement de la baronne qui possède aussi un ameublement très 
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cher. Toutes les fenêtres ont des rideaux parce qu’elle n’aime pas le grand jour. Ensuite, le bas 

au centre est l’espace doré de l’hôte, qui lit un journal libéral plutôt qu’un journal politique.  

Le deuxième étage occupé par les chambres, en haut à droite, est le logement de la 

princesse russe. Son intérieur de style oriental est splendide, mais les valets et servantes 

s’étourdissent dans les plaisirs. Dans la plus grande chambre est caricaturé un valet russe, qui 

s’étend sur le canapé en déclarant les droits de l’homme, « comme un Français ». 

Pour chercher le troisième étage, il faut tourner nos yeux en bas à droite : c’est une 

famille prétentieuse qui a des chambres dorées mais a un coffre-fort vide. La dot de 500 000 

francs de la femme est presque épuisée, et l’homme est un remisier (un agent de Bourse) à petit 

salaire qui n’ose pas avoir d’enfant. De mauvais gré, la femme voit le vicomte du rez-de-

chaussée pour emprunter de l’argent. Le quatrième étage est aussi l’espace de la famille d’un 

fonctionnaire qui gagne un salaire de 25 000 francs mais manque d’argent. L’intérieur des 

chambres est toujours dans le style de l’Ancien Régime, et l’homme a la mauvaise habitude de 

taquiner la femme de chambre. Sous les toits, dans la chambre de bonne, un sapeur mendie 

l’amour d’une jeune fille en tenue de sortie. 

Ce que l’on doit remarquer, c’est que cet immeuble ne montre pas une vraie 

« simultanéité ». Les preuves se retrouvent partout : les personnages apparus dans une chambre 

précédente apparaissent encore dans une autre chambre. Par exemple, Madame Susanne Spas, 

qui réside à l’entresol, se montre quatre fois dans les chambres au même étage, et cela suit le 

déroulement ou le changement de l’histoire. Aussi, le propriétaire de l’immeuble qui lit le 

journal en bas apparait encore une fois dans la troisième chambre à l’entresol et tient la main 

de la baronne. D’autre part, le vicomte du rez-de-chaussée réapparait au troisième étage et voit 

secrètement la femme. De plus, la chambre la plus à droite est imaginaire, le fonctionnaire l’a 

créée. 

Les illustrations panoptiques de La Vie parisienne présentaient encore des différences 

par rapport à la forme de la bande dessinée moderne, mais montraient une grande liberté sur la 

composition, et diverses variations d’idées audacieuses.  

 

2. 3. 2. Panoptique dans La Caricature 

 

D’ailleurs, l’histoire en images dans la période de la Troisième République applique 

les modèles chronophotographique et cinématographique. Cette évolution apporte de nouvelles 

techniques à la mise en page de la bande dessinée : la répétition des cases, l’adoption du gaufrier 
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de Muybridge, etc. Les illustrations panoptiques sont aussi sous cette influence. On peut les 

trouver surtout dans le journal La Caricature.  

La Caricature est un journal hebdomadaire fondé par Georges Decaux de La Librairie 

illustrée en 1880, avec comme sous-titre « politique, satirique, drolatique, prophétique, 

atmosphérique et littéraire ». Comme son rédacteur en chef, Albert Robida, était dessinateur, le 

journal publiait de nombreuses illustrations et récits graphiques qui apportaient beaucoup 

d’idées, comme la bande dessinée sans légende et la planche d’ombres chinoises.  

Robida a parfois publié quelques 

illustrations sur les romans d’Émile Zola, 

comme Nana-revue du 3 janvier 1880, 

Au Bonheur des dames du 31 mars 1883, 

Quelques croquis charbonnés sur 

Germinal du 16 mai 1886. Le 

panoptique à gauche (Fig. 23) est aussi 

une image de Robida, sur Pot-Bouille47, 

roman naturaliste de Zola publié en 

1882. 

Pot-Bouille (1882) est un 

dixième volume des Rougon-Maquart 

d’Émile Zola, publié de 1871 à 1893. Il 

s’agit de l’état véritable et de la vanité 

des familles de la petite bourgeoisie. Le 

roman est l’histoire d’un séducteur, 

Octave Mouret, nouveau locataire du 

quatrième étage d’un immeuble neuf à 

Paris, et de ses voisins. Dans ce roman, 

la narration de Zola sur les locataires de l’immeuble évoque l’illustration panoptique d’une 

coupe de bâtiment.  

L’intérieur de cette coupe de l’immeuble de la rue Choiseul, de Robida, peut être lu du 

haut à gauche au bas à droit, mais pas dans l’ordre. En citant le texte zolien, les légendes longues 

disant qu’Octave commence à détraquer les servantes au dernier étage remplissent l’intervalle 

47 ZOLA, Émile, Les Rougon-Macquart, histoire naturelle et sociale d’une famille sous le Second Empire : 
Pot-Bouille, Paris, G. CHARPENTIER (Éd.), 1882. 

Fig. 23. Pot-bouille ou tous détraqués mais tous vertueux, dessin par 
Albert Robida, La Caricature, 13/05/1882. 
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entre le dernier étage et l’étage du dessous. Au cinquième (et dernier) étage, il y a les servantes, 

celle qui s’endort, celle qui regarde par la fenêtre et celle qui voit Octave, habillées de la même 

façon. En haut à droite, il y a Zola, auteur de cette histoire, qui les regarde par la lucarne en 

esquissant un sourire un peu méphistophélique.  

À partir du niveau inférieur, les étages (strips) sont divisés en trois chambres. Celles du 

centre sont les zones d’escaliers. Dans la chambre de gauche, Octave apparait pour séduire 

Marie Pichon, en lui lisant une phrase de la Divine Comédie. Ensuite, celui qui descend 

l’escalier dans la case au centre, c’est le mari de Berthe. Octave essaie de faire des avances à 

Madame Jozeur, mais elle refuse (chapitre 11). À l’étage inférieur, il y a d’un côté la chambre 

d’un couple distingué qu’Octave ne peut détraquer (chapitre 6), et de l’autre côté la famille de 

M. et Mme Campardon qui se détraquent eux-mêmes. Quand on descend un étage plus bas, il

y a un autre Octave qui regarde Valérie Vabre tomber, et Berthe qui descend dans sa peur avec

sa grande ombre. La chambre à droite est celle d’Alphonse Duveyrier, qui a une maladie de la

peau, et de sa femme, qui joue du piano. Le rez-de-chaussée à gauche est le magasin de soie de

M. Auguste Vabre, dans lequel Octave est surpris par la dépravation de Berthe - dont le corps

est coupé comme un mannequin de cire. Mais chez le concierge, Zola est assis avec insouciance,

« Parlez au Émile Zola naturaliste ». Le ton humoristique du texte, au-dessous du concierge48,

montre aussi les caractéristiques du monstrueux zolien49, comme auteur de ces tragédies.

Cette illustration a des caractéristiques différentes des autres panoptiques précités : les 

murs de l’immeuble sont davantage schématisés et transformés en lignes fines, et les détails de 

l’intérieur sont omis, à part les meubles importants. Donc on ne peut prendre conscience de la 

somptuosité de l’immeuble que par les textes. Les légendes, qui se sont placées normalement 

au-dessous de la chambre, s’y insèrent cette fois-ci plus librement. Mis à part l’étage des 

chambres de bonne, la répartition équitable des cases et des étages est une stratégie pour le 

déroulement de l’histoire plutôt que la représentation des couches sociales. Il y a également un 

nouvel ordre de lecture : comme d’autres histoires en images, elle peut être lue du haut à gauche 

48 « STATISTIQUE. Malgré́ les bruits qui ont couru, le bel ouvrage de M. Émile Zola peut être lu par les 
familles aux veillées du soir. Il suffira de passer quelques mots de temps en temps. Nous avons 
soigneusement relevé́ les interdictions dégoutantistes et nous avons vu que le mot... ne se trouve 
répété que 12426 fois, le mot... 6792 fois, le mot... 2816 fois, etc., etc. Enfin une jeune personne qui 
voudrait ne rien passer pourrait lire Pot-Bouille d'un bout à l'autre en rougissant 1599997 fois 
seulement. En terminant nous nous permettrons de signaler aux pensionnats de demoiselles la 
vertueuse p. 47, où Bossuet lui-même ne trouverait pas à rougir. Il est vrai qu'elle n'a que 7 lignes, mais 
ces 7 lignes sont pures ! » 
49 VERRET, Arnaud, Monstre et monstrueux dans l’œuvre d’Émile Zola, Thèse de l’Université Sorbonne 
Nouvelle Paris III, 2015, p. 588. 
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au bas à droite. En même temps, les cases des escaliers peuvent être lues à part, de haut en bas 

avec la légende au-dessous.  

Le héros Octave Mouret réapparait maintes fois, dans plusieurs cases, en tant que don 

Juan qui trouble la paix des familles de la petite bourgeoisie. Parfois il enjambe le mur du voisin, 

ou guigne la chambre d’à côté. De plus, la taille des personnages n’est pas égale : voyez la 

grande tête de Zola. Les personnages à souligner sont dessinés plus grands. Quelques 

personnages débordent de leur case. Au dernier étage, les servantes avec le même costume, 

dans des chambres similaires, semblent être une seule personne : peut-être connaissent-elles à 

fond toutes les histoires des bourgeoises de l’immeuble, en échangeant leurs informations au 

cinquième étage. Ce sont elles qui sont les plus proches d’une sorte d’omniscience au foyer, en 

tant que présence muette quasi-flaubertienne, « présent partout » et les trafiquantes les plus 

occupées en commérage (it is they who come closest to a kind of omniscience in the household, 

as a kind of quasi-flaubertian muted presence, 'present partout' and thus the busiest dealers in 

gossip50).  

Une autre omniscience est Émile Zola, le deus ex machina qui apparait deux fois, au 

sommet du toit et chez le concierge en bas. Ayant la tête hypertrophiée, comme dans les 

caricatures contemporaines d’André Gille ou d’Hix, il connait tous les événements dans 

l’immeuble comme le concierge ou les servantes, ou les lecteurs qui lisent une illustration 

panoptique. C’est une caricaturisation de la vue naturaliste de l’auteur qui regarde le monde de 

façon sarcastique.  

À la suite du panoptique de Robida, dans le numéro du 21 octobre de la même année, 

est publiée une autre illustration panoptique par Loÿs. Cette illustration intitulée Au Vaudeville 

(Fig. 24), est de style plus simple, et très semblable à la bande dessinée moderne. L’histoire est 

fondée sur la Tête de Linotte51, comédie écrite par Théodore Barrière et Edmond Gondinet, et 

jouée pour la première fois en septembre 1882. La tête de linotte est le surnom du personnage 

principal de la pièce, Céleste Champanet. Puisqu’elle tombe amoureuse de Jules Carpiquel, son 

mari tente de marier Jules avec sa nièce Cécile. Mais il y a quelques malentendus entre eux, ils 

font donc du tapage dans un immeuble à Paris. La scène de théâtre se divise aussi en deux 

parties par le pan coupé : l’intérieur du bâtiment ou de la chambre et son extérieur.  

50  WHITE, Nicolas, The Family in Crisis in Late Nineteenth-Century French Fiction, New York et 
Melbourne, Cambridge University Press, 1999, p.66. 
51 BARRIÈRE, Théodore, GONINET, Edmond, Tête de linotte : comédie en 3, Paris, Lévy CALMANN (Éd.), 
1886. 
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Pour lire cette image, nos yeux vont 

depuis le haut à gauche, le titre de l’image 

Tête de linotte à la base, puis montent selon 

les niveaux de l’immeuble. Mais le 

déroulement de l’histoire dans l’immeuble 

n’est pas dans l’ordre, mais désordonné. 

Selon le fil de l’histoire qui commence au-

dessous du titre, les personnages arrivés à la 

maison en banlieue sont d’abord dans 

l’embarras par la perte de la clef (Acte I). 

Ensuite, ils se déplacent dans l’image de 

l’immeuble : c’est celui de Jules Carpiquel à 

Paris, à l’Acte II. Au rez-de-chaussée, il y a 

un homme robuste qui crie vers étages 

supérieurs en cherchant Jules, – en effet, ce 

qu’il cherche, c’est le cocher de Jules – et un 

autre homme maigre qui se cache chez le 

concierge à droite, et qui est peut-être le cocher de Jules. D’un côté, on peut trouver Stéfano 

qui visite l’immeuble pour chercher partout Céleste, aux premier, troisième, quatrième étages : 

au premier étage, il ramasse le gant noir de Céleste. Il apparait aussi dans la chambre d’un 

immobilier, mais ce n’est que son souvenir du passé. De l’autre côté, Céleste Champanet et 

Elmire Grimoine, qui sont venues pour voir Jules, montent l’escalier du troisième étage afin de 

ne pas croiser leurs maris. 

Dans la chambre de Jules mais bientôt d’Olympia, au deuxième étage, les trois hommes 

– Jules Carpiquel, M. Champanet qui est dans la placard, et M. Grimoine – se croisent dans une 

situation burlesque. Au troisième étage, la somnambule douteuse dit à Stéfano qu’il a un rival 

en amour. Il y a une chambre des officiers à l’étage supérieur, et au sommet, on peut voir le 

propriétaire de la voix mystérieuse, ou peut-être le concierge, qui fait errer les héros dans 

l’immeuble.  

Cet immeuble panoptique a des cases et des intervalles géométriques par simplifier ses 

contours et sa perspective. Il a aussi peu de meubles et de décorations dans son intérieur. Même 

s’il manque de réalisme du fait de cette schématisation, ses étages correspondent à peu près au 

décor des événements extraits de l’histoire dans la pièce de théâtre. En même temps, l’ordre de 

Fig. 24. Au Vaudeville par LOŸS, La Caricature, 21/10/1882. 
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déroulement des événements est interverti dans l’immeuble. Cela peut confondre les lecteurs, 

mais montre efficacement les moments importants de la pièce, comme une bande-annonce. 

Du reste, toutes les chambres à gauche sont des zones d’escaliers, et celles de droite sont 

les logements ou les bureaux des personnages. La répétition des escaliers à chaque étage 

contraste avec les comportements différents des personnages dans un même décor. D’un autre 

côté, la femme (Elmire) du quatrième étage pénètre dans la chambre voisine, mais dans 

l’intervalle entre les chambres, son corps est invisible : le dessinateur est peut-être conscient 

que les intervalles sont hors-champ (ou extradiégétiques). De plus, les personnages 

réapparaissent encore et encore dans l’immeuble. Ce qui leur donne une personnalité, ce sont 

non seulement leur apparence, mais aussi leurs habitudes. Par exemple, Stéfano a toujours un 

chapeau, qui est parfois suspendu humoristiquement dans les airs (au deuxième étage, et dans 

la chambre de la somnambule). Les légendes au-dessous de chaque chambre sont issues des 

dialogues de la pièce. Bien qu’elles nous donnent une sensation de distance avec les locuteurs, 

contrairement aux bulles de la bande dessinée qui se placent près de la bouche des personnages, 

il est vrai qu’elles ajoutent des effets sonores. Aussi, les intervalles entre les étages, entre les 

cases se rapprochent du concept de la bande dessinée moderne – réguliers, et rythmiques. 

En conclusion, l’illustration panoptique da la troisième génération penchait d’abord vers 

la forme décorative dans les années 1860, puis vers la forme de l’histoire en se simplifiant dans 

les années 1880. Ressemblant de plus en plus à la bande dessinée moderne, elle avait les 

caractéristiques similaires des récits graphiques en général, comme les cases carrées et les 

légendes, mais aussi ses propres caractéristiques, étant donné qu’elle profitait de l’image de 

l’espace d’un bâtiment où l’on peut appliquer différentes manières de composition comme 

l’ordre inhabituel de lecture, la composition répétitive, etc.  

Jusqu’ici, nous avons exploré l’évolution des apparences de chaque génération de 

l’illustration panoptique au cours du XIXe siècle. Dans la partie suivante, nous allons analyser 

chaque élément des illustrations panoptiques en détail, et leurs caractéristiques.  
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III. Éléments de l’illustration panoptique

Étant donné que l’illustration panoptique décrit une coupe d’architecture, on peut la 

décomposer en cinq éléments de structure spatiale : mur, chambre, escalier, personnages, 

texte. Ce sont les composants qui constituent une illustration panoptique, et ils se rassemblent 

pour former une partie de l’histoire dans le bâtiment. Les composants architecturaux comme 

les murs, les chambres et les escaliers composent le décor et le contexte de l’événement dans 

le bâtiment ; les personnages mobiles et les textes y insufflent l’histoire. D’après l’objectif du 

dessin et son style, ou la tendance du temps, les formes et les fonctions des éléments varient, 

en racontant des histoires différentes.  

3. 1. Les murs

Ce qui détermine prioritairement les espaces dans l’illustration panoptique, ce sont les 

murs horizontaux et verticaux qui se croisent. Les murs extérieurs, exposés par le découpage 

vertical de l’immeuble, dessinent les contours de l’immeuble entier. Les murs intérieurs 

forment les chambres rectangulaires en divisant l’espace intérieur du bâtiment, et en même 

temps ils bloquent la liaison entre les espaces – chambres et étages. Du point de vue de la 

structure générale, ils correspondent aux lignes de cadres dans la bande dessinée moderne, qui 

composent les cases et les strips, et en même temps ils fonctionnent parfois comme l’armature 

interne des planches52, à savoir les espaces intericoniques ou les cadres vignettaux. 

3. 1. 1. Les murs extérieurs

En premier lieu, les murs extérieurs généraux que présente une coupe, c’est-à-dire les 

contours, limitent l’arrière-plan de l’histoire à l’intérieur d’un seul immeuble, en encadrant 

52 GROENSTEEN, Thierry, Bande dessinée et narration : Système de la bande dessinée 2, Paris, Presses 
Universitaires de France, 2011, p.49. 
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l’ensemble des espaces qui est le plus grand dans la page en tant que case extrême. Certainement, 

dans certaines illustrations panoptiques qui n’ont pas besoin des détails des contours, les murs 

extérieurs peuvent être omis, comme les figures 15 et 17.  

Les murs extérieurs jalonnent l’espace extérieur du bâtiment (Fig. 19), ou dans le cas 

des illustrations qui ne remplissent pas l’intégralité d’une planche, ils font face à l’extérieur de 

l’illustration, c’est-à-dire au texte des articles. Les détails de leurs différentes parties – toits, 

cheminées, balcons – sont décrits non seulement par des lignes droites, mais aussi par des lignes 

courbes. Parfois ils représentent les parties des murs non coupés de manière excessive : de cette 

façon, ils donnent du relief aux caractéristiques de l’apparence extérieure de l’immeuble, ou 

deviennent décorations eux-mêmes.  

 Ce qui est unique dans la coupe de Bertall (Fig. 16), ce sont, d’une part, les murs 

extérieurs qui dessinent la coupe des tuyaux de ventilation qui se prolongent du rez-de-chaussée 

à la cheminée au sommet : cette coupe de tuyaux produit un interstice épais entre l’extérieur et 

l’intérieur du bâtiment à la place du mur extérieur. D’autre part, sur les toits, se décrit la coupe 

des fenêtres de toit, qui sont proches du plan d’architecture. Comparés à la coupe de Bertall, les 

dessins allégoriques intensifient la description de l’extérieur de l’immeuble. Leurs murs 

extérieurs montrent donc des caractéristiques plus décoratives que les autres murs : par exemple, 

certains dessins qui décrivent délicatement la surface des murs extérieurs, ou ceux qui 

circonscrivent l’interface non par des murs mais par des colonnes ou des branches.  

L’illustration à gauche (Fig. 25) est l’un 

de ces exemples. Pour faire contraster les 

paysages extérieurs et la scène intérieure, ce 

dessin allégorique emprunte partiellement une 

coupe de maison. La maison, qui a une cage 

d’animaux, ressemble davantage à une écurie 

ou à un abri. Ses murs et ses charpentes en bois, 

s’étendant verticalement, rejoignent le paysage 

d’hiver au-dessus et font encore partie du cadre 

de houx qui les encadre. De cette manière, le 

dessin montre sa nature fantastique et 

symbolique plus que réaliste. 

Entre-temps, comme les murs 

extérieurs du panoptique sont l’unité la plus 

grande dans l’illustration, ils constituent 
Fig. 25. Décembre, dessin par Walcher, Illustration, vol. 13, 
p.216., 01/12/1849. 
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parfois la case extrême qui englobe tous les dessins, autrement dit l’hypercadre ou le 

multicadre53. Comme ils jouent un rôle pour rappeler que tous les espaces subordonnés à la 

coupe d’immeuble appartiennent à un espace uni, les murs extérieurs sont souvent décrits par 

des lignes épaisses pour les distinguer des murs intérieurs (Fig. 23).  

3. 1. 2. Les murs intérieurs (les cloisons)

En général, la forme des murs intérieurs, qui consiste en croisements de lignes droites, 

est plus simple que celle des murs extérieurs. Les espaces dépendant de l’immeuble, comme 

les chambres, ont leur individualité en étant séparés par les murs. Dans les illustrations réalistes 

de la première génération ou dans les dessins de La Vie quotidienne, des piliers et des 

décorations des murs intérieurs sont soulignés : par exemple, dans la figure 31 (page 63), 

illustration publiée dans La Vie quotidienne en 1863, apparaissent des murs intérieurs ornés de 

chapiteaux.  

En outre, parfois les murs intérieurs ne se lient pas mais sont interrompus, ou sont 

remplacés par des colonnes (Fig. 22). Au contraire, ils sont représentés comme des lignes 

simples dans certains dessins schématisés à la fin du XIXe siècle, comme les coupes de Robida 

dans La Caricature (Fig. 23, 29 (page 58)).  

D’ailleurs, en tant qu’espace invisible pour les résidents, l’intérieur des cloisons est « le 

blanc », qu’on n’arrive pas à atteindre et où n’a lieu aucun événement. Pourtant, contrairement 

aux cadres vignettaux sur la page de la bande dessinée qui signifient l’interruption de 

l’avancement de récit, reste le contexte de l’arrière-plan dans l’intérieur des cloisons de 

l’illustration panoptique. Autrement dit, on peut prendre conscience que les intervalles d’entre 

chambres – les murs intérieurs – appartiennent, dans tous les cas, à l’immeuble. Par conséquent, 

ils sont considérés comme une zone non seulement hors-champ mais aussi intérieure au récit. 

Les dessinateurs profitaient bien de telles caractéristiques : dans certaines illustrations, 

les murs horizontaux s’épaississent plus que les murs verticaux, afin de souligner la distance 

entre les étages (Fig. 16, 24). Cette tendance s’intensifiait à mesure que les illustrations 

panoptiques de la troisième génération étaient influencées par les dessins narratifs 

contemporains publiés dans la presse illustrée. Les espaces vides de l’intérieur des cloisons 

53 « Celle d’hypercadre s’applique à une seule unité, qui est celle de la planche. Les multicadres, en 
revanche, sont plusieurs. Le strip, la planche, la double page et l’album sont des multicadres 
gigognes, … », GROENSTEEN, Thierry, Système de la Bande dessinée, Paris, Presses Universitaires de 
France, 1999, p.38. 
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horizontales sont efficacement utilisés pour insérer du texte (Fig. 22, 23, 24), et en particulier, 

comme je l’ai expliqué dans la deuxième partie, la figure 24 montre une technique du « hors-

champ », qu’on peut voir souvent dans la bande dessinée moderne, et qui nous fait considérer 

les cloisons comme l’extérieur du récit.  

3. 1. 3. La signification des murs

Dans l’illustration de la première génération, le mur se plaçant entre deux espaces 

symbolise la rupture spatiale. Ensuite, dans les bâtiments panoptiques de la deuxième 

génération représentés par celui de Bertall, la rupture entre les étages se distingue plus qu’entre 

les chambres. Alors que la rupture de la relation verticale par les murs est plus soulignée, la 

relation horizontale entre les chambres d’un même étage – bien que ces dernières soient aussi 

barrées par les murs – devient plus étroite, au point que les chambres ont une relation interactive 

ou de cause à effet. 

Les murs de l’illustration panoptique de la troisième génération perdent de plus en plus 

leur sens physique de la hiérarchie, mais acquièrent un sens psychologique : les murs en tant 

qu’intermédiaire entre les histoires, division des scènes, etc. Néanmoins, du fait que tous les 

espaces que les murs produisent indiquent qu’ils sont dans le cadre d’une structure 

architecturale, l’identité spatiale de l’illustration panoptique ne disparaît pas (excepté quelques 

exemples comme la chambre en bas de la Fig. 19). De plus, parmi que les formes d’histoire en 

images au XIXe siècle, l’illustration panoptique a un trait distinctif en ce qu’elle a non 

seulement un hypercadre sous la planche mais aussi les multicadres stricts des chambres (cases) 

et que le rôle de ces multicadres sont précis. 

3. 2. Les chambres

Une chambre, dans la coupe d’un bâtiment, est un espace formé par le croisement des 

murs horizontaux et verticaux. Elle est l’unité la plus petite pour représenter une narration 

indépendamment et aussi la sous-unité de « l’étage », dont l’identité est assignée selon la 

position dans le bâtiment. En tant qu’endroit où une histoire se déroule, la chambre correspond 

à la case de la bande dessinée, autrement dit, une vignette encadrée de bordures. La distance 

entre deux vignettes (chambres) dans l’illustration panoptique est relativement étroite par 

rapport aux autres vignettes dans les histoires en images de la presse, parce que ce qui la 
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détermine, c’est l’épaisseur du mur entre deux vignettes. Naturellement, dans cette structure les 

chambres sont autorisées à s’influencer réciproquement pour développer la narration. 

3. 2. 1. La forme

Dans l’illustration de la première génération, la forme des chambres est faite par les 

murs et elle est limitée par l’étage, son unité supérieure. Il n’est ainsi pas possible que la 

chambre s’avance sur son rang. Les hauteurs des chambres au même étage sont donc uniformes 

alors que leurs longueurs peuvent être non-uniformes, comme on le voit dans la figure 21. Cela 

indique que la technique de « blocage54 » de mise en page de la bande dessinée, c’est-à-dire la 

disposition des vignettes verticalement oblongues qui apparaissent dans les autres dessins 

narratifs de la presse illustrée, n’est pas autorisée. 

54 COHN, Neil, « Navigating comics: an empirical and theoretical approach to strategies of reading 
comic page layouts », Frontiers in Psychology [En ligne], 4:186, doi: 10.3389/fpsyg.2013.00186, mis 
en ligne le 11 mars 2013, consulté le 16 juin, 2018. URL : 
https://www.frontiersin.org/articles/10.3389/fpsyg.2013.00186/full  

Fig. 26. Au château - Avant et après votre arrivée, La Vie quotidienne, 16/07/1870 
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Dans certaines illustrations de la troisième génération, il y a des exceptions : le dessin 

ci-dessus (Fig. 26) est l’une des illustrations de deux pages typiques de La Vie quotidienne,

publiées en 1870. Au milieu du dessin, il y a deux chambres en saillie qui rompent la régularité

des murs. Les deux coupes de maison symétriques comparent le changement de l’intérieur en

fonction du visiteur. Alors que les murs sont transformés en lignes simplifiées, les deux grands

salons situés au centre des châteaux sont encadrés de manière irrégulière : les chambres

s’avancent sur leur étage. Cette variation des chambres reflète les caractères particuliers du

dessin de presse dans La Vie quotidienne, qui préfère le déploiement des images décoratives et

hétéroclites à travers une planche de deux pages. Dans les illustrations de coupe qui ont une

nature décorative et boulevardière comme « Mon Hôtel à Luchon » publié le 20 septembre 1873,

ou « Les Veillées du château » le 17 novembre 1883, on peut aussi trouver un patchwork de

chambres et de cases ne suivant pas le concept de la chambre de l’immeuble mais celui de la

case typique dans la bande dessinée moderne.

La forme de la chambre est d’ordinaire un carré ou un rectangle, mais celle du dernier 

étage au-dessous des toits est exceptionnellement trapézoïdale ou quadrilatère asymétrique. Ce 

pattern apparaît le plus souvent dans le modèle de Bertall (Fig. 16, 17, 21). 

D’ailleurs, les chambres dans les illustrations sur les coupes de bateaux, de trains, de 

châteaux, prennent des formes plus libres et diverses : rondes, circulaires, forme de voitures, 

etc. Il en est de même pour le dessin allégorique. « Une soirée du petit monde », planche publiée 

le 19 février 1859 dans Le Journal Amusant, décrit un monde étroit intitulé « un grand 

morceau », de manière allégorique et satirique. Parmi ses chambres, celle du centre a une forme 

octogonale, et les autres espaces qui l’entourent ne sont pas rectangulaires. 

Quelquefois, ces formes irrégulières sont faites par la composition du dessin, qui n’est 

pas une élévation de face parfaite. Par exemple, « Au Château – Bêtes et gens : 2e série » (Fig. 

27) dans La Vie quotidienne en 1880, montre un grand château vu en grand-angle (en plongée

et contre-plongée en même temps), et non en élévation parfaite. Les chambres de cette coupe,

représentées en perspective, forment des figures curvilignes. Exceptionnellement, les murs

verticaux exposent aussi leurs surfaces latérales. On remarque les décorations luxueuses des

murs et des toits qui séparent les étages. Par contre, dans la figure 24, la perspective des

chambres à droite est simplifiée et déformée et rend intentionnellement ambiguës les frontières

entre les murs et les chambres. De cette manière, le dessin, qui risque de ne pas être considéré

comme une coupe de bâtiment, rappelle que c’est un bâtiment.
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Par ailleurs, dans les illustrations de La Caricature, à la fin du XIXe siècle, les chambres 

qui étaient en général rectangulaire deviennent de plus en plus carrées, comme la bande 

dessinée moderne ou le dessin photographique dans la presse (Fig. 23, 24). 

3. 2. 2. La superficie

Pour l’illustration de la première génération au début du XIXe siècle, la superficie de la 

chambre n’avait pas une signification très importante. Au début, les deux espaces cloisonnés 

qui signifiaient un contraste ou une opposition avaient presque la même dimension. (Fig. 2, 12). 

Dans les dessins de coupe destinés à donner des informations, la dimension des chambres 

décrites de façon réaliste n’avait là aussi pas de sens caché. Cependant, à partir du modèle de 

Bertall de la deuxième génération, qui contient des messages satiriques, l’étendue des chambres, 

ce qui reflète une réalité de l’immeuble à l’époque, est liée au niveau de richesse. Les grandes 

chambres comme le salon, la salle de bal, représentent l’endroit où les gens se réunissent, ou la 

résidence des bourgeois riches. Les petites chambres sont pour les petits bourgeois, et les plus 

petites chambres pour les pauvres. Mais selon que la tendance satirique sur la hiérarchie 

Fig. 27. Au château - Bêtes et gens : 2e série, La Vie quotidienne, 27/11/1880 
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disparaissait petit à petit dans l’illustration de la génération suivante, la taille des chambres 

devenait égale quels que soient leur richesse et leur niveau social, ou bien la taille des chambres 

était déterminée selon leur importance dans l’histoire. Dans la figure 26, par exemple, les deux 

carrés du salon sont de grande taille, non seulement en raison de leur superficie réelle, mais 

aussi parce que c’est le cœur du château, qui contient l’histoire principale en réunissant les gens 

en tant qu’espace public. La figure 27 montre la même stratégie : il s’agit d’un château qui 

montre les passe-temps des bourgeois et leurs animaux, leurs mondanités. Parmi les chambres 

contenant quelques épisodes sur l’équitation, la soirée et le rendez-vous amoureux, celles du 

centre où il y a les demoiselles qui dorment et les gentilshommes qui partagent le feu, sont 

irréellement représentées plus grandes. Cela met l’accent sur l’espace et les personnages en 

décrivant leur tenue en détail, et attire attention du lecteur des petits morceaux d’histoires 

éparpillés dans toute la planche. 

3. 2. 3. Le site

Une autre différence entre l’illustration panoptique et les autres histoires en images, 

c’est que dans l’illustration panoptique le site de la chambre prend une signification importante 

et que sa superficie est variable d’après sa position dans l’immeuble. Ce phénomène apparait 

dans la plupart des coupes fondées sur le modèle de Bertall. Les chambres des étages bas sont 

représentées de façon relativement grande, et plus les chambres se situent en haut, plus leur 

taille est petite. La situation de la chambre est un indice qui montre la position sociale et le 

niveau de richesse des résidents. Aussi, quelques pièces dont la fonction est précise, comme la 

cuisine et la mansarde, prennent une position fixe dans une maison. Mais cette façon de faire 

diminue de plus en plus dans les coupes de la troisième génération. La description des chambres 

est donc libérée, et la notion d’étage s’estompe aussi. Par conséquent, comme on le voit dans 

les figure 22, 23 et 24, la signification du site de la chambre devient peu importante, mais les 

chambres ont tendance à être disposées dans l’ordre de l’histoire. 

3. 2. 4. L’intérieur

L’intérieur des chambres – la chambre à coucher, le salon, la cuisine, le couloir, etc. – 

est rempli de meubles et de personnages. Puisque les chambres montrent la vie quotidienne des 

résidents, le mobilier du quotidien, comme le lit, les rideaux, les illuminations, y apparait. 

Généralement, les murs et les contours de la coupe sont réalisés en vue de face, mais pour 
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montrer les meubles disposés à l’intérieur – bien sûr, il y a des exceptions comme dans la figure 

18 – les dessins de coupe ont tendance à être représentés en vue légèrement plongeante. 

Strictement parlant, la coupe n’est pas une élévation de face parfaite. L’intérieur qui était décrit 

en détail dans les illustrations des première et seconde génération, est omis dans certaines 

illustrations de la troisième génération, suivant la schématisation. En revanche, la description 

des personnages n’est pas omise mais plutôt intensifiée (Fig. 23, 24). 

3. 3. Les escaliers

Les escaliers sont le passage vertical qui relie les étages dans un immeuble. Représentés 

dans la chambre où se déroule l’histoire, les escaliers guident le regard du lecteur en suivant 

leurs marches. Donc, ils peuvent laisser nos yeux courir de haut en bas ou de bas en haut. Par 

rapport aux autres chambres où il y a des meubles qui déconcentrent le regard, la cage 

d’escaliers a plus de blanc et elle est plus vide : elle contient donc des histoires qui peuvent être 

métaphorisées seulement par les escaliers, et offre aussi une « petite pause ». Dans quelques 

illustrations, y compris celle de Bertall, les chambres d’escaliers sont disposées dans la même 

position à chaque étage, de manière répétitive, pour donner un sens de rythme et d’unité 

verticale (Fig. 16, 23, 24). Ou alors, il y a des coupes où les escaliers ne sont mis qu’au rez-de-

chaussée en tant qu’entrée du bâtiment (Fig. 17, 20, 22). 

Les escaliers à noyau du bâtiment dans la figure 16 (de Bertall) commencent à partir de 

la chambre centrale au rez-de-chaussée, puis occupent les chambres de gauche dès le premier 

étage. Ces pièces sont constituées simplement des escaliers, des gens qui y montent, et des 

lettres qui indiquent le niveau. L’ensemble des quatre cages d’escaliers ont le pouvoir d’orienter 

le regard du lecteur du bas en haut dans le bâtiment. Grâce à leur variation répétitive (à la théorie 

gestaltiste), elles sont groupées à part des autres chambres et déploient une autre histoire 

métaphorique parallèle – difficulté de la montée : contrairement à la cage d’escaliers où 

montent cinq personnes, celle du premier étage n’en contient que trois. Ensuite, un seul 

personnage dans celle du second étage, puis un chat au-dessus. Si on compare la coupe de 

l’immeuble à notre société, l’escalier signifie l’ascension et la descente dans les classes sociales. 

D’ailleurs, la figure 23 qui a aussi des chambres d’escaliers répétitives raconte une autre 

histoire : en montrant des décorations luxueuses, les quatre chambres alignées verticalement 

fonctionnent comme un dispositif qui donne de la somptuosité à l’immeuble. Simultanément, 

les escaliers sont le symbole de la dépravation, thème du roman Pot-Bouille. L’épisode de 

Berthe qui se déprave et tombe du haut en bas, et celui d’Octave qui épie la chambre du couple 
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au deuxième étage n’ont pas de point de contact dans le roman, mais dans la zone des escaliers 

dans l’illustration, ils se croisent et partagent un même espace. En effet, toutes les turpitudes 

du roman sont concentrées et liées autour de l’immense escalier de l’immeuble projetant les 

ombres inquiétantes des personnages, même si, il faut le reconnaître, la légende en-dessous ne 

va pas particulièrement en ce sens sauf à préciser que « l’escalier a des habitudes »55. 

Par contre dans la figure 24, la coupe de l’immeuble se divise en deux zones, les 

chambres et les cages d’escaliers. Les escaliers s’étendent jusqu’au toit en terrasse, en liant les 

différents étages. Puisque l’intérieur de l’immeuble est partagé en deux, les événements qui ne 

se déroulent ni dans les chambres des résidents ni autour des escaliers doivent inévitablement 

être mis dans la zone d’escaliers. Cette unification des lieux souligne le contraste entre 

l’extérieur et l’intérieur des chambres. 

Il y a un autre exemple où l’escalier 

joue un rôle particulier. Le décor de la figure 

28 est l’intérieur d’un navire. Dans les 

deuxième, troisième et quatrième strips, 

s’insèrent fragmentairement la coupe du 

navire. Le deuxième strip est le pont du 

bateau, et une légende indique qu’au-dessous 

il y a les batteries et les faux-ponts. Les 

personnages principaux – trois aspirants – 

courent en apparaissant à chaque étage, et ce 

qui lie naturellement ces étages, ce sont les 

escaliers. L’escalier à droite, dans le second 

strip, a pour rôle de mener les yeux du lecteur 

du second au troisième strip, et 

exceptionnellement notre regard arrive non 

pas du côté gauche, mais du côté droit. Le 

troisième strip se lit en suivant la direction 

dans laquelle les aspirants courent, dans 

l’ordre de droite à gauche, puis quand le regard arrive au côté gauche il descend en suivant un 

autre escalier qui dessert à l’étage au-dessous. 

55 VERRET, Arnaud, thèse, cit., p.599. 

Fig. 28. Esquisses maritimes - Le quart à courir - par GINO, La 
Caricature, 14/ 01/1888 
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À la fin du XIXe siècle apparaît l’ascenseur, nouveau transport plus avancé que l’escalier. 

En cas de grand immeuble modernisé ou de grand magasin, comme dans la figure 18, la cage 

d’ascenseur occupe sa case à chaque étage, de manière répétitive comme l’escalier. Dans la 

planche « Les Magasins du mauvais marché » de La Vie Parisienne, publiée le 4 mars 1876, on 

peut voir les cages oblongues dans lesquels les ascenseurs chargés montent et descendent. En 

tant qu’élément mobile montrant la modernité et la luxe du grand immeuble, l’ascenseur occupe 

une partie de la coupe de l’immeuble au lieu de l’escalier. 

3. 4. Les personnages

Le personnage est un élément principal qui forme un récit dans un bâtiment. Il raconte 

son histoire par son action dans un espace restreint. Quelquefois il se décrit avec ses paroles 

dans certaines illustrations de la troisième génération, mais les paroles sont écrites un peu loin 

sous la chambre, donc cela donne un sens de séparation avec le locuteur-personnage. 

Premièrement, si les personnages constituent une foule, ils perdent leurs propres 

caractéristiques. Les nombreuses personnes qu’on peut voir dans la figure 15 représentent un 

spectacle de « masse », de manière exagérée, de même que ce que montre la figure 5, dessin 

d’architecture de l’Opéra au XVIIIe siècle. 

Les romans contemporains ont décrit très souvent ce phénomène : « La population 

parisienne sort de ses alvéoles, vient bourdonner sur les boulevards, coule comme un serpent 

aux mille couleurs56». Leur statut et leur couche sociale ne sont pas les mêmes, mais en se 

regroupant, ils déploient des effets visuels qui montrent l’homogénéité de leur fanatisme. 

L’aspect le plus manifeste de l’être sui generis que constitue la foule est l’existence d’une âme 

collective ; âme collective qui traduit la fusion de tous les individus en une seule et même entité, 

en un seul et même être précisément57. Les foules insérées dans l’illustration panoptique, 

suggérant les tendances de Paris, montrent les aspects publics de l’immeuble et sa situation 

prospère. 

Au cas où les personnages ne font pas partie d’une foule, ils sont placés dans des espaces 

séparés de l’immeuble en tant qu’individus qui ont leur propre histoire. Dans le cas des figures 

56 BALZAC, Honoré de, La Fille aux yeux d'or, Balzac, « Physionomies parisiennes », La Fille aux yeux 
d'or, 1835, Éditions Rencontre Et Cercle Du Bibliophile, Lausanne, 1968, p. 37., RUBIO, Vincent, « La 
Foule. Réflexions autour d’une abstraction », Conserveries mémorielles [En ligne], vol. 8, 2010, mis en 
ligne le 25 septembre 2010, consulté le 06 mai 2018. URL : http://journals.openedition.org/cm/737 
57 RUBIO, Vincent, ibid. 
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16 et 22, la plupart de chambres font une mise en point sur la vie d’un couple, donc l’action et 

les vêtements, les affaires des personnages de chaque chambre sont comparées à ceux des autres 

chambres. Leur tenue et leur action sont aussi distinctes selon leur situation sociale et leur 

niveau de richesse. Dans l’illustration de la deuxième génération, les personnages décrits d’un 

point de vue impartial et neutre, sont dessinés de la même taille. 

À partir de la troisième génération, la manière de décrire les personnages change au fur 

et à mesure que les cases diversifiées et abstraites apparaissent dans l’illustration : parfois ils se 

répètent dans un bâtiment (Fig. 22, 23, 24, 28), parfois ils franchissent la bordure entre les 

chambres (Fig. 23, 24). Les personnages soulignés par leur grande taille entrent en scène (Fig. 

23, 27). 

Dans l’illustration « Les 

Magasins du mauvais marché » de La 

Parisienne en 1876, la coupe du magasin 

est disposée à l’arrière-plan, les 

personnages et les produits de grande 

dimension semblant être mis à l’extérieur 

du magasin, au premier plan. Libérés du 

compartimentage de l’immeuble, les 

personnages extérieurs sont superposés 

au dessin du bâtiment, et ils sont utilisés 

pour décorer les bordures entre le dessin 

et l’article. 

Dans le cas de la figure 23, 

certains personnages comme Octave et 

Zola apparaissent plus d’une fois, et les 

têtes de certains personnages 

s’agrandissent afin d’être mises en 

valeur. On peut découvrir plus clairement 

l’utilisation des personnages exagérés 

dans les autres dessins de Robida dans La 

Caricature. 

« Au Bonheur des dames, coupe du roman de M. Émile Zola » (Fig. 29), publiée dans 

La Caricature le 31 mars 1883, est l’une des illustrations de Robida inspirées par les œuvres de 

Zola. Il s’agit d’une coupe du grand magasin : en 1860, où l’on vécut le changement de 

Fig. 29. La Caricature, Au Bonheur des dames, coupe du roman de M. 
Émile Zola -par A. Robida,gravure de Yves-Barret, 31/03/1883, no. 
170, p. 100-101. 
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l’économie de marché vers le capitalisme, le plus grand magasin qu’Octave Mouret58 dirige est 

sur le chemin de succès, ruinant les petits commerçants des alentours et faisant se vautrer les 

femmes dans le luxe. Même si elle sait que le grand magasin est un système cruel, Denise tombe 

dans le piège de la tentation du grand magasin et de Mouret.  

La grande illustration de deux pages représente le grand magasin comme « une grande 

usine à chiffons ». Cette coupe est divisée en deux parties : la grande façade d’une machine à 

vapeur au premier plan, les paysages divers de l’intérieur du grand magasin compartimenté où 

les gens achètent et vendent des produits dans les rayons à l’arrière-plan. Les personnages, dans 

la coupe du grand magasin à l’arrière-plan, sont petits par rapport aux grands personnages du 

premier plan. Dans chaque chambre (ou case) de la coupe, des piles de produits – des parapluies, 

des bas, des dentelles – sont étalées. Vues en bas de l’illustration, les légendes les expliquent 

en faisant allusion à une symphonie. En interagissant avec les autres personnes de chaque 

chambre, les personnages forment les scènes achalandées. D’un autre côté, Octave Mouret 

apparait avec l’héroïne Denise dans la case portant le chiffre « 1 », et se présente encore une 

fois au premier plan. L’homme tenant une trompette sur la machine à vapeur, c’est Mouret, le 

propriétaire du grand magasin. Au centre du dessin, il conduit la symphonie de la marchandise. 

Sa grande apparence devant les paysages du magasin suggère qu’il a une immense influence 

sur sa propriété. Sous les pieds de Mouret, les femmes en robes ornementées sont aspirées dans 

le fourneau de la machine, en se mettant en tas au point qu’elles deviennent presque 

méconnaissables. La figure de la foule décrite comme une troupe bestiale, porte encore une fois 

l’image de la « masse idiote » au-delà du spectacle. Cette masse de personnages choque 

visuellement les lecteurs, en représentant le sujet sarcastique du roman de Zola à outrance et en 

grande taille. 

3. 5. Les textes

Le texte est l’élément le plus important pour que l’illustration panoptique s’approche de 

la bande dessinée. Quand on voit une illustration panoptique, l’acte de regarder l’image et l’acte 

intellectuel de lire le texte doivent être réalisés séparément. À ce moment, la quantité de texte 

est une variable qui retient notre regard plus longtemps que l’image. Le texte inclut le titre de 

58 Octave Mouret est aussi héro du Pot-Bouille, un des romans des Rougon-Macquart par Zola (Fig. 23). 
Par hasard ou pas, son apparence dans la figure 29 semble un Mouret d’âge mur : ses cheveux et sa 
barbe sont même que ceux du personnage dans la figure 23.  
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l’illustration, le dessin des lettres qui font partie de l’illustration, les chiffres et l’alphabet, la 

légende, la signature du dessinateur et du graveur dans le coin inférieur, etc. 

3. 5. 1. Les légendes

La plupart des dessins panoptiques de la première génération, qui ont pour but de 

diffuser de l’information et l’actualité comme le Magasin pittoresque et L’Illustration, ont un 

titre court – contrairement à celles de la troisième génération qui ont leur titre au-dessus du 

dessin – au bas du dessin (Fig. 2, 12, 13, 14, 16). La légende est consacrée, d’une phrase, à 

présenter le titre qui résume l’illustration ou une courte explication sur son contenu ou son 

dessinateur. Sinon, comme le dessin du souterrain de la figure 14 ou de la figure 29, il y a une 

manière d’assigner des textes numérotés pour expliquer les parties chiffrées correspondantes 

dans la coupe. 

Les textes, qui étaient originalement écrits à la main et faisaient partie de l’histoire en 

estampes, sont poussés en dehors du dessin après la transplantation de l’histoire en estampes 

dans la presse. Dans l’exemple de M. Cryptogame adapté par Cham pour la revue L’Illustration, 

une des premières modifications concerne le texte : il sort du cadre et est composé de manière 

typographique59. Par la suite, dans les histoires en images, y compris l’illustration panoptique 

au XIXe siècle, le texte commence à s’allonger davantage, en exerçant une influence plus 

considérable sur l’ensemble du dessin. En conséquence, les légendes qui étaient exclues de 

l’illustration y entrent à nouveau. Dans le cas de l’illustration panoptique, la légende qui était 

écrite en bas de l’illustration entière, commence à s’accrocher sur le mur bas de chaque chambre 

(Fig. 21, 22, 24). De plus, non seulement l’explication de la situation mais aussi la parole du 

personnage peuvent s’y insérer. Finalement, la légende peut occuper toute la place sur le dessus 

ou dans le vide des chambres (Fig. 22, 23, 26). Pour garder l’espace où s’insèrent les légendes 

allongées, le dessinateur crée à part des vignettes ou des cases vides (Fig. 27). Les vignettes 

sont uniquement pour les textes dans la figure 27. C’est la technique que l’on peut voir dans les 

planches mêlées à la fin du XIXe siècle, et qui, aujourd’hui encore, est fréquemment utilisée 

dans la bande dessinée moderne. Après avoir augmenté la proportion de texte, le dessin rejette 

parfois les détails de sa description au texte et se concentre sur la décoration, ou devient 

incompréhensible ou ésotérique. Ce cas se retrouve dans quelques illustrations panoptiques qui 

portent davantage sur le texte que le dessin. 

59 PEETERS, Benoît, Lire la bande dessinée, Barcelone, Flammarion, 2003, p.111. 
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L’un des exemples représentatifs en est « Projet en l’air pour la reconstruction de l’hôtel 

de ville » (Fig. 30), planche de deux pages de La Vie quotidienne, du 1er mars 1873. C’est un 

grand dessin imaginaire qui décrit un concours d’architecture pour la reconstruction de l’hôtel 

de ville complètement détruit en 1871, au cours de la période de la Commune de Paris. 

Une exposition imaginaire, organisée au Palais de l’industrie, présente plusieurs projets 

fantaisistes pour le nouvel hôtel de ville : projet turc, projet belge, projet médiéval, etc. Parmi 

eux, ce sur quoi l’exposition focalise c’est le projet en l’air, c’est-à-dire faire voler l’hôtel de 

ville. 

 L’illustration est, en plus des dessins, remplie de cases pour les textes explicatifs sur 

les projets. Excepté la coupe du bâtiment, la plupart des espaces – les ballons énormes, les 

panneaux que les architectes étrangers portent – sont réservés aux textes. À proprement parler, 

l’histoire de cette illustration s’appuie sur le texte plutôt que sur le dessin. Les pièces dans la 

coupe de l’hôtel de ville en l’air sont numérotées et les explications sur leur situation dépendent 

aussi des légendes dans les ballons. En effet, le dessin de la coupe n’est pas suffisant pour être 

interprété sans le texte. Dans le ballon au centre et la case sur le projet égyptien, il y a même 

des ornements qui se retrouvent sur les bords des pages dans le livre, afin de décorer leur espace 

comme un livre enluminé. 

Fig. 30. Projet en l'air pour la reconstruction de l'Hôtel de ville (Exposition du palais de l'industre), 
La Vie parisienne, 01/03/1873, p. 136-137. 
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3. 5. 2. Les numéros

On pourrait considérer que le numérotage et le numérotage alphabétique sur les parties 

dans l’illustration ont deux intentions : premièrement, faire lire le dessin au lecteur dans un 

ordre déterminé par le dessinateur ; deuxièmement, expliquer les parties du dessin par le texte 

qui est éloigné. 

L’habitude générale de lecture de la coupe d’immeuble, établie par la coupe de Bertall 

de la deuxième génération, est de lire de bas en haut. Par la numérotation de chaque pièce dans 

l’immeuble, excepté les cages d’escalier, le modèle de Bertall brise le z-chemin (z-path60), ordre 

de lecture naturel et traditionnel, de haut en bas (Fig. 16). Les illustrations postérieures, sans 

l’aide de numérotation, suivent conventionnellement l’ordre de lecture qui commence à partir 

du rez-de-chaussée en bas de la page (Fig. 17, 21, 22). Mais à la troisième génération, il y a des 

illustrations qui suivent le z-chemin comme la page générale (Fig. 23, 29). Dans le cas d’« Au 

Bonheur des dames » par Robida (Fig. 29), la numérotation est là non seulement pour guider 

l’ordre de lecture mais aussi pour décrire les scènes dans chaque chambre par les légendes. 

La numérotation pour l’explication complémentaire sur chaque pièce signifie que la 

chambre et la légende sont éloignées. Autrement dit, après avoir lu le dessin, le lecteur doit 

détourner les yeux vers le bas de la page, là où il y a les légendes, puis retourner au dessin. 

Dans une telle illustration, nos yeux bougent plus que dans l’histoire en images linéaires, qui 

mènent le flux du regard selon les vignettes et les strips, dans l’ordre. En conséquence, ce type 

de numérotation peut entrainer la rupture de l’immersion narrative, mais par ailleurs il peut 

augmenter la lisibilité d’une illustration compliquée en regroupant les morceaux de texte qui 

auraient tendance à se mélanger partout. 

3. 5. 3. Les dessins de lettres

Le texte est écrit en typographie et à la main par le dessinateur. Le texte manuscrit, c’est-

à-dire le dessin des lettres - généralement les simples lettres du titre ou du sous-titre - peut 

s’identifier à l’image. Du reste, l’insertion du dessin de lettres dans l’illustration est là non 

seulement pour faciliter la compréhension de l’histoire mais aussi pour attirer l’attention et 

décorer le dessin.  

60 COHN, Neil, ibid. 
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La figure 15 donne un bon exemple de cette utilisation. Sur le mur extérieur de 

l’immeuble de L’Illustration, sont écrites de grandes lettres en forme de panneau, comme le 

titre du périodique, la date de publication, le numéro de rue, le contenu du journal61. Puisque 

l’illustration ne montre pas l’ensemble du bâtiment, le dessinateur a affiché les panneaux de 

lettres comme un moyen d’indiquer sa destination. De plus, dans l’illustration la taille du 

bâtiment et des lettres est exagérée par rapport à celle des personnages. Cela peut être interprété 

par l’intention de mettre en valeur la réussite de L’Illustration, au point que son immeuble 

submerge les foules rassemblées. 

Les lettres dessinées dans le dessin allégorique n’ont pas une signification facile à 

interpréter. Elles suggèrent parfois le titre ou le sujet du dessin, existant comme une partie de 

la coupe de l’immeuble. Quand on voit le dessin allégorique de la figure 19, on peut trouver 

que certaines parties des branches décoratives en bas forment le mot « NOEL ». De la même 

façon, la figure 25 inclut un phylactère indiquant le titre « DECEMBRE » en haut de 

l’illustration, qui aide à l’interprétation de son histoire symbolique. Le haut et le bas de 

l’illustration sont ordinairement, en typographie, l’espace où s’insèrent la légende ou le titre. 

Un autre panoptique de Noël, publié le 30 décembre 1854 dans L’Illustration, a aussi une 

banderole où est écrit « NOEL » au-dessus de la vignette du texte au centre de la planche. De 

61 « L’Illustration journal universel paraissant tous les samedi(s) avec gravures sur tous les sujets 
actuel », « ION, 33. », « publications illustrées ». 

Fig. 31. Les mystères d'une maison de campagne, La Vie parisienne, 22/08/1863, p. 344-345.



63 

même, le lettrage orné de ce type est harmonisé avec l’ambiance de l’illustration en tant 

qu’élément décoratif.  

L’image ci-dessus (Fig. 31) possède aussi des textes qui montrent une destination 

exceptionnelle. Cette illustration de deux pages était publiée dans le numéro de La Vie 

parisienne le 22 août 1862, et son thème était entièrement consacré à la culture à la campagne. 

Elle représente la coupe d’une maison bourgeoise à la campagne et ses invités de manière 

exagérée et humoristique. 

Ce qui est remarquable dans l’image, c’est l’utilisation des textes. Avant toute chose, 

« Les Mystères d’une maison de campagne », en grandes lettres décorant le toit, saute aux yeux 

en indiquant le sujet de l’illustration. Les textes à l’extérieur de la coupe expliquent les histoires 

mineures étant symétriques des deux côtés de la planche. Surtout, les phrases sont utilisées non 

seulement en tant que décoration, mais aussi en tant que contours qui séparent les vignettes, 

comme les décors de chèvrefeuille autour de cettes dernières. 
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Conclusion

Cette recherche a porté sur les illustrations de coupes de bâtiment, qui étaient 

fréquemment publiées dans les journaux illustrés au XIXe siècle. En la définissant comme un 

nouveau genre de dessin, « l’illustration panoptique », j’ai mis l’accent sur la classification et 

la dissection de ce type d’images. J’ai aussi expliqué que les diverses formes de l’illustration 

panoptique faisaient partie du courant de l’époque sur l’évolution de l’image narrative, qui 

entraînait l’apparition de la forme standard de la bande dessinée moderne à la fin du XIXe siècle. 

Pour résumer ce mémoire, l’illustration panoptique est issue du dessin d’architecture 

pour la construction depuis que la notion de « construction » est apparue. Elle a donc une longue 

histoire. Quand commencent la révolution civile et la révolution industrielle, le dessin 

d’architecture reflète un point de vue plus anthropocentrique qu’architecture-centrique, et il se 

joint aux médias de masse comme le journal à la faveur du développement de l’imprimerie et 

de la tendance des gens à désirer des images spectaculaires. Surtout, le dessin de la coupe 

d’architecture commence à être activement utilisé pour transmettre de l’information et offrir 

des nouvelles en tant qu’illustration sur la page du journal illustré. De la même façon que les 

autres images publiées dans le journal illustré se transformaient selon le format, la censure et 

les caractéristiques du journal, l’illustration panoptique changeait en se mélangeant avec elles 

au fil du XIXe siècle. Elle était particulièrement influencée par l’histoire en images de style 

töpfferien. 

Ensuite, j’ai montré que l’illustration panoptique évoluait selon trois générations : la 

première génération qui métaphorise le contraste et la comparaison du monde dichotome, la 

deuxième génération qui a un nouveau signifié sur les niveaux sociaux et qui applique la forme 

de coupe comme décoration, et la troisième génération qui montre une hybridité en mélangeant 

avec les images décoratives, ou qui absorbe complètement la notion de la case de la bande 

dessinée moderne par la schématisation et l’insertion du texte long. 

Dans la troisième partie, j’ai classé les éléments d’architecture de l’illustration 

panoptique en cinq catégories. Premièrement, les murs divisent l’intérieur et l’extérieur de la 

coupe d’immeuble et forment les chambres, c’est-à-dire les cases, pour se croiser à l’intérieur 
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de l’immeuble. En même temps, ils sont un dispositif pour rappeler que l’ histoire du dessin se 

déroule dans un espace limité. Ou aussi, comme les murs jouent un rôle des cadres vignettaux, 

intericoniques, qui se voient dans quelques bandes dessinées de notre époque, ils peuvent faire 

partie du contenu de l’histoire. Deuxièmement, les chambres correspondent aux cases ou aux 

vignettes de la bande dessinée moderne, et elle sont des espaces où l’histoire se déroule. À partir 

de la deuxième génération, la richesse et le niveau social sont métaphoriquement représentés 

par la position et la taille de chambres mais cette formule disparaît vers la fin du XIXe siècle. 

La forme de la case devient de plus en plus un carré simple, et le contenu dans le case se 

schématise pour suivre le récit qui se concentre sur les personnages plutôt que de montrer la 

situation intérieure par le décor ou le mobilier. 

Troisièmement, l’escalier est un dispositif qui occupe une chambre entière. Il produit 

effets de guider le regard du lecteur ou brise l’ordre de lecture naturel. Il est aussi lui-même le 

symbole de l’ascension et de la descente des résidents. Ensuite, les personnages sont classés en 

deux : masse des personnes et individus. La masse est décrite au sens de la prospérité de 

l’immeuble public, ou comme des gens stupides qui suivent aveuglement la vogue. Par contre, 

dès la troisième génération, l’individu est mis en relief en tant que sujet qui mène l’histoire dans 

le bâtiment, en variant sa taille et son détail. Enfin, le texte est l’élément qui devient de plus en 

plus important pour l’histoire et la narration. Il est utilisé de diverses manières telles que la 

numérotation, la décoration, etc. 

Comme les éléments physiques dans l’illustration panoptique changent, l’histoire qui se 

déroule dans le bâtiment change aussi, étape par étape. L’illustration panoptique, qui montre 

tous les récits à la fois dans une planche, autrement dit dans un bâtiment, est au début une 

structure qui contient peu de chambres et de compartiments, montre l’histoire et donne de 

l’information en faible quantité. Mais, progressivement, le nombre de chambres augmente, la 

structure de l’intérieur contient plus d’informations et la narration est plus complexe. Du reste, 

la simultanéité des scènes qui se déroulent dans toutle bâtiment est de plus en plus dissoute, et 

elles deviennent séquentielles ou sont déployées de manière mélangée. Ceci montre un 

processus évolutif de la narration de l’histoire en images. L’illustration panoptique est donc le 

genre d’image, dans le journal illustré innovatif, qui adopte relativement tôt la notion de 

« cadre » en bande dessinée. 

Jusqu’ici, j’ai analysé les éléments et les caractéristiques de l’illustration panoptique au 

XIXe siècle et trouvé sa morpho-généalogie vers la forme, similaire, de bande dessinée moderne. 

Au cours de cette recherche, j’ai pu apporter un nouvel éclairage sur la créativité et la valeur de 

l’illustration panoptique qui avaient tendance à se trouver en dehors de la catégorie du prototype 
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de la bande dessinée moderne au XIXe siècle. Cependant, je pense que la comparaison avec les 

autres formes d’illustrations contemporaines était insuffisante, et puisque j’avais des difficultés 

à trouver des exemples d’illustrations panoptiques en consultant des documents d’archives dans 

un laps de temps court, il se peut qu’il y ait d’autres exemples importants que je n’ai pas 

remarqués. 

Pour la poursuite de la recherche, on pourra procéder à une étude plus approfondie sur 

la comparaison entre les diverses formes des premières bandes dessinées, et la découverte du 

classement de leurs formes dans le journal illustré au XIXe siècle. Non seulement les formes, 

mais aussi certains sujets qui changent la forme des images - salon, exposition, voyage, etc. - 

pourraient aussi être le thème important de cette recherche. De cette manière, il y a encore des 

questions sur l’évolution des formes de prototypes de la bande dessinée et celles-ci pourraient 

être davantage étudiées à l’avenir. 
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Annexe 
Les illustrations panoptiques dans les journaux 

illustrés français au XIXe siècle 
 



Le Caricature 
morale, politique et littéraire 

(1830 ~1843) 



30/08/1832 La fête a été magnifique et l’allégresse universelle (Moniteur) par Traviès



Le Charivari (1832 ~1937) 



05/03/1833 Le Voisinage par Frédéric Bouchot




19/04/1833 Le Voisinage par F. Bouchot 






30/04/1833 Le Voisinage par F. Bouchot




Le Magasin pittoresque 
(1833 - 1938) 



1847, 401p, Dessin de M. Karl Girardet 




1852, 53p, Intérieur d’un moulin du seizième siècle, à plusieurs étages 

- dessin d’Androuet du Cerceau, dans le Théâtre de Jacques Besson




1880, 37p, Modèle de la tranche d’un boulevard de Paris, 

avec ses égouts et ses conduites d’eau et de gaz  


- Dessin de Broux, d’après le modèle en relief exposé dans le pavillon de la ville de Paris, en 1878




1883, 384p, Paris qui travaille - Composition et dessin de Tissandier et Gilbert




1883, 385p, Paris qui travaille - Composition et dessin de Tissandier et Gilbert




1885, 57p, Maisons industrielles du faubourg Saint-Antoine, à Paris, 

- D’après un dessin de M. Armengaud aîné 



L’Illustration : 
journal universel 

(1843 - 1944) 



21/02/1844 Paris Souterrain




02/03/1844 Bureau d’abonnement de L’Illustration par Henri Valentin




11/01/1845 Coupe d’une maison parisienne - cinq étages du monde parisien par Bertall




02/05/1846 Le Géorama des Champs-Élysées 




09/05/1846 Écroulement d’une maison rue Mogador, au coin de Neuve-Saint-Nicolas




30/12/1848 Noël : dessin allégorique par M. Walcher






28/07/1849 Coupe intérieure d’une maison arménienne






01/12/1849 Décembre par M. Walcher




23/11/1850 Explosion à bord du Valmy




19/06/1852 Fabrication du blanc de zinc - fourneaux de sublimation




17/12/1853 Coupe du projet d’un hôtel américain par M. Hector Horeau


 




30/12/1854 Dessin de Valentine, après une composition de M. Ed. Fauché




03/03/1855 Les heures parisiennes : heures de jour - par C. Fath. 




11/10/1856 Usine et machine à vapeur pour la fabrication des orgues-mélodium 

de M. Alexandre père et fils




27/12/1856 Noël dessiné par A. Racinet, gravé par J. A. Lavielle




14/02/1857 Théâtre italien : Rigoletto, scène du quatuor au dernier acte 

- Frezzolini et Alboni ; Mario et Corsi




28/04/1858 Travaux souterrains du boulevard de Sebastopol 

Section du grand égout de la place du Châtelet au boulevard Saint-Denis







23/08/1862 Coupe des caves de la maison Moët et Chandon à Epernay






18/07/1868 Paris - L’incendie des Halles : aspect des caves après l’effondrement des voûtes







12/07/1873 Les nouveaux immeubles industriels du faubourg Saint-Antoine

Coupe d’une maison montrant la distribution de la force motrice dans les ateliers et les logements 

des ouvriers dessiné par A. Deroy, gravé par S. Tilly 




03/01/1874 Coupe en travers montrant la disposition des roues motrices 

dessiné par A. Jahandier, gravé par S. Tilly 




11/04/1874 Nouveau système de sucrerie agricole de M. Peltier gravé par S. Tilly




24/11/1877 La manufacture de sèvres : le grand four à porcelaine (élévation et coupe) 




20/07/1878 Le nouvel hôtel du Crédit lyonnais, boulevard des Italiens -

Coupe de l’édifice montrant la distribution intérieure gravé par Louis Dumont







18/12/1886 Le bateau-canon - coupe montrant les dispositions intérieures de l’emplacement 
occupé par l’artillerie par E.A.Tilly



Le Journal pour rire : 
journal d’images, journal 

comique, critiqueue, satirique et 
moqueur 

(1848 - 1855) 



 Janvier - juin, 1850, L’Homme aux cent mille écus - imitation anglaise par E. Bourget, 

dessins de Gustave Doré, gravés par Delaroche et Pothey




Le Journal amusant : journal 
illustré, journal d’images, journal 
comique, critique, satirique, etc.  

(1856 - 1933) 



19/02/1859 Une Soirée du petit monde par A. Grévin



La Vie parisienne, Mœurs élégantes, 
Choses du jour, Fantaisies, Voyages, 

Théâtres, Musique, Modes  
(1863 ~ 1970) 



 
22/07/1863 LES MYSTÈRES D’UNE MAISON DE CAMPAGNE


Bowwow Kim
22/08/1863



 
02/07/1864 UN HÔTEL DE PARIS AU MOIS DE JUILLET


Bowwow Kim
dessin par Paul HADOL



 
20/04/1867 SOUVENIRS D’UN OFFICIER DE MARINE - INTÉRIEUR D’UNE FRÉGATE




 
22/02/1868 UNE MAISON DE PARIS - BOULEVARD HAUSSMANN, 350




 

14/03/1868 DEUX HÔTELS AU FAUBOURG - JADIS ET AUJOURD’HUI




 
02/01/1869 QUELQUES LOGES AU BAL DE L’OPÉRA




 
16/07/1870 AU CHÂTEAU - AVANT & APRÈS VOTRE ARRIVÉE




 
01/03/1873 PROJET EN L’AIR POUR LA RECONSTRUCTION DE L’HÔTEL DE VILLE




 
20/09/1873 MON HÔTEL À LUCHON




 
04/03/1876 LES MAGASINS DU MAUVAIS MARCHÉ



 

27/11/1880 AU CHÂTEAU - BÊTES ET GENS : 2e SÉRIE




 
17/11/1883  LES VEILLÉES DU CHÂTEAU



 
28/07/1883 COOK’S TOURISTS




 
22/01/1887 EN ATTENDANT! - À l’ÉCOLE DE GUERRE




 

02/06/1888 À LA BASTILLE - TOUT AUTOUR DES TOURS



Le Journal illustré 
(1864 - 1899) 



28/02/1875 Coupe longitudinale de l'Opéra, 

dessin de Karl Fichot et Henri Meyer, gravure de F. Méaulle 


(De gauche à droite : l'entrée, le grand foyer, le grand escalier, la salle, les décors et la scène, 

les foyers du chant et de la danse)



La Caricature  
(1880 - 1904) 



01/01/1881 Le Train No. 1880 - par A. Robida




01/01/1881 Le Train No. 1880 - par A. Robida




13/05/1882 Pot-bouille ou tous détraqués mais tous vertueux - par A. Robida




21/10/1882 Au Vaudeville - par LOŸS




31/03/1883 Au Bonheur des dames, coupe du roman de M. Émile Zola - par A. Robida




24/01/1885 La Marine en branle-bas de combat 




14/03/1885 Un Restaurant pendant la nuit de la mi-carême par A. Robida




25/09/1886 En Bretagne - par A. Robida




14/01/1888 Esquisses Maritimes - Le quart à courir - par GINO




30/08/1890 Charmes de la vie de bord - par GINO




La Science illustrée  
journal hebdomadaire  

(1875 - 1905) 



06/12/1890 Voyage au pôle Nord en ballon - Vue intérieure de la nacelle du Sicel




13/12/1890 Le Métropolitain de Paris - Établissement de la voûte cintrée




