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TEXTE

Lors qu’on se penche sur la re pré sen ta tion de la mafia dans la bande
des si née ja po naise, le nom de Ryoi chi Ike ga mi s’im pose ra pi de ment.
Ce des si na teur, dont le trait réa liste se rap proche da van tage des pro‐ 
duc tions oc ci den tales que des conven tions du manga, a en effet sou‐ 
vent choi si de faire du mi lieu de la pègre le cadre fic tion nel de ses
œuvres, dans Sanc tua ry (pré pu blié entre 1990 et 1995) et Heat (1999-
2004) no tam ment. L’un de ses suc cès les plus po pu laires est la série
Crying Free man, pu bliée de 1986 à 1988 dans le ma ga zine Big Comic
Spi rits et re grou pée en dix vo lumes1. L’his toire, écrite par le scé na‐ 
riste Kazuo Koike, met en scène un po tier ja po nais, Yo Hi no mu ra, qui
in tègre contre son gré les rangs d’une or ga ni sa tion cri mi nelle chi‐ 
noise, les Cent Huit Dra gons. Celle- ci trans forme le jeune homme en
tueur à gages im pla cable par l’effet com bi né de l’hyp nose et d’un en‐ 
traî ne ment rude. Le seul es pace de li ber té qui reste à Yo, contraint
d’obéir aux ordres, sont les larmes qu’il verse sys té ma ti que ment après
avoir abat tu sa cible, d’où son sur nom « Crying Free man ». Le récit
dé bute par la ren contre de cet homme avec Emu Hino, une jeune
peintre té moin de l’un de ses as sas si nats, qui va bou le ver ser la si tua ‐
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tion dans la quelle il est en fer mé. Le manga os cille ainsi entre une am‐ 
biance mé lan co lique, née de la contra dic tion entre les actes du per‐ 
son nage prin ci pal et ses sen ti ments pro fonds, des scènes d’ac tion
vio lentes et une di men sion éro tique très pré sente. L’?uvre trouve
ainsi fa ci le ment sa place dans le re gistre du polar, si l’on consi dère les
grandes lignes tra cées par Ray mond Que neau en 1945 à l’oc ca sion de
la créa tion de la col lec tion « Série noire » de Gal li mard : « L’at ten tion
de l’au teur et du lec teur n’est plus por tée sur l’in trigue, mais sur les
per son nages qui des sinent cette énigme […]. La bru ta li té et l’éro tisme
ont rem pla cé les sa vantes dé duc tions. Le dé tec tive ne ra masse plus
de cendres de ci ga rette, mais écrase le nez des té moins à coups de
talon2 ». Plus pré ci sé ment en core, Crying Free man s’ins crit dans un
cadre « ur bain, sombre, [où] le crime s’or ga nise, se trame au ni veau
in di vi duel ou col lec tif3 ».

Fort de son suc cès au près des lec teurs, le manga d’Ike ga mi et de
Koike a connu plu sieurs adap ta tions au dio vi suelles4. Il a tout d’abord
été dé cli né en série d’ani ma tion, comme il est très cou rant dans l’in‐ 
dus trie cultu relle du Japon. Pro duite par le stu dio Toei entre 1988 et
1994, cette adap ta tion en six épi sodes d’une heure a la par ti cu la ri té
d’avoir été dis tri buée di rec te ment en cas sette vidéo, sans pas ser au
préa lable par une dif fu sion heb do ma daire sur une chaîne de té lé vi‐ 
sion. Ce mode de dis tri bu tion al ter na tif, très cou rant dans l’ar chi pel
nip pon, n’a pas la conno ta tion né ga tive du direct- to-video anglo- 
saxon  : il per met à l’équipe d’ani ma tion de pro duire son œuvre hors
des contraintes té lé vi suelles (dates bu toir de dif fu sion, lon gueur du
pro gramme im po sée, cen sure) et de jouir, en théo rie, d’une plus
grande li ber té ar tis tique et tech nique. Ces avan tages ont conduit l’in‐ 
dus trie au dio vi suelle et les spec ta teurs à dé si gner les pro duc tions
em prun tant ce cir cuit de dif fu sion par un terme spé ci fique, les OVA –
pour Ori gi nal Video Ani ma tion. Cette adap ta tion a lar ge ment contri‐ 
bué au rayon ne ment de l’œuvre ori gi nale, no tam ment dans les pays
où le manga n’était pas en core pu blié. Le met teur en scène fran çais
Chris tophe Gans, sé duit par le récit, a ainsi en tre pris de réa li ser une
adap ta tion en prise de vues réelles – nous uti li se rons par la suite
l’abré via tion PVR – à des ti na tion du grand écran. Tour né en langue
an glaise, cette co pro duc tion in ter na tio nale connaît à sa sor tie en
1995 un bon suc cès cri tique et com mer cial, et ouvre la voie à une dif‐

2



L’adaptation animée contre l’adaptation en prise de vues réelles : les divergences et convergences
entre les deux versions de Crying Freeman

fu sion plus large des longs- métrages adap tés de bandes des si nées ja‐ 
po naises.

Ces deux œuvres au dio vi suelles, qui os cil lent entre fi dé li té au dé cou‐ 
page des planches de Ryoi chi Ike ga mi et af fran chis se ment du sup port
ori gi nal, consti tuent des ob jets d’étude par ti cu liè re ment riches du
point de vue de l’adap ta tion, dont l’in té rêt est re dou blé par les ré‐ 
gimes d’image dif fé rents aux quels elles ap par tiennent. Nous pro po‐ 
sons ainsi, dans une pers pec tive in ter mé diale, de confron ter ces deux
ob jets par le biais d’une ana lyse com pa rée à tra vers trois axes thé ma‐ 
tiques par ti cu liè re ment pré gnants dans Crying Free man, et que nous
avons iden ti fié comme ca rac té ris tiques du polar : le rap port aux dé‐ 
cors, la mise en scène de la vio lence et la place du corps et de l’éro‐ 
tisme. Nous veille rons à ne pas tom ber dans l’écueil clas sique de la
com pa rai son qui in tro duit par fois une échelle de va leur entre les dif‐ 
fé rentes adap ta tions et « conduit trop sou vent au constat de la su pé‐ 
rio ri té de l’œuvre ori gi nale5 ». Nous nous at ta che rons, au contraire, à
ex plo rer les spé ci fi ci tés in hé rentes aux ré gimes de l’ani ma tion et de
la PVR, et à mettre au jour la façon dont elles em ploient, pour les
mêmes scènes, des moyens qui leur sont propres. Et à l’in verse, nous
nous at tar de rons sur leur ma nière de mettre leur re pré sen ta tion en
dan ger, par l’em ploi de formes ou de su jets pré cis. Nous sou li gne rons
ainsi que la plas ti ci té de l’ani ma tion et du ci né ma PVR entre en jeu
au tant que celle de la bande des si née.

3

Adap ter : au- delà de la trans crip ‐
tion ci né ma to gra phique, la ques ‐
tion du for mat et de la na ture de
l’image
Il convient, dans un pre mier temps, de pré ci ser les mo da li tés d’adap‐ 
ta tion de ces œuvres, qui s’op posent sur cer tains as pects clés. Le pre‐ 
mier point de di ver gence est bien évi dem ment leur for mat. Le film de
Chris tophe Gans se ca rac té rise par une sé lec tion d’une par tie de
l’his toire et une conden sa tion des élé ments scé na ris tiques  : il res‐ 
treint son adap ta tion aux vingt- deux pre miers cha pitres du manga –
du tome 1 jusqu’au tout début du tome 3 –, qui se ter minent par la
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fuite de Yo et Emu après qu’ils ont re pous sé la mafia ja po naise qui
était à leurs trousses. Ce re cen trage fait res sor tir plus net te ment cer‐ 
taines po ten tia li tés du récit, no tam ment le com bat que mène le tueur
à gages pour son éman ci pa tion, in trigue fi na le ment mise de côté
dans le manga lorsque le per son nage choi sit, à par tir du cha pitre 23,
de ré in té grer les Cent Huit Dra gons et d’ac cé der à la tête de l’or ga ni‐ 
sa tion. Par ailleurs, le long- métrage dé place l’in trigue dans un
contexte in ter na tio nal, en si tuant la ma jeure par tie de l’in trigue au
Ca na da, à Van cou ver, en plus de Shan ghai et du nord du Japon. Ce
chan ge ment, co hé rent avec la réa li té du dé ve lop pe ment des or ga ni‐ 
sa tions cri mi nelles chi noises en de hors de leurs fron tières – le Ca na‐ 
da re cen sait onze syn di cats af fi liés aux Triades sur son ter ri toire en
19866 –, per met en outre d’ou vrir le récit aux pays anglo- saxons et
plus gé né ra le ment au pu blic an glo phone.

La série pro duite par Toei Ani ma tion, quant à elle, pro fite d’une durée
presque quatre fois su pé rieure à celle du long- métrage, lui per met‐ 
tant de cou vrir la to ta li té des dix tomes du manga. La spé ci fi ci té de
cette adap ta tion tient dans son mode par ti cu lier de dif fu sion : un seul
épi sode était réa li sé par an, ce qui donna l’oc ca sion au Stu dio Toei de
mo di fier la com po si tion de l’équipe tech nique. Trois ar tistes dif fé‐ 
rents se sont ainsi suc cé dés au poste de character- designer, fai sant
ap pa raître le héros sous dif fé rents jours par un trait plus sty li sé ou
des mi miques plus ac cen tuées selon les épi sodes. Cette sou plesse
dans la re pré sen ta tion entre d’ailleurs en ré so nance avec les va ria‐ 
tions d’am biance, voire de re gistre, que connaît le manga à par tir du
troi sième tome. S’en ga geant sur une pente ré so lu ment plus pulp, en
al lant pui ser dans les do maines du fan tas tique (in trigue du sabre
mau dit) et de la science- fiction (les clones de Free man fa bri qués par
une or ga ni sa tion concur rente), le récit élar git ses ré fé rences vi suelles
à me sure qu’il pro gresse. L’ani ma tion épouse ces va ria tions par l’em‐ 
ploi d’images et de formes (vues au rayon X des corps meur tris lors
des com bats, arrière- plan stro bo sco pique lors d’une scène d’hyp‐ 
nose...) sou vent propres à l’épi sode où elles in ter viennent, leur non- 
récurrence d’un seg ment à l’autre sou li gnant leur sin gu la ri té.

5

Les dif fé rentes pro po si tions de mises en scène des deux adap ta tions,
en par tie condi tion nées par leur for mat et leur mode de dif fu sion,
sou lèvent enfin les ques tions de la per ma nence, de la trans crip tion
ou du rejet de la na ture gra phique de l’œuvre adap tée. Bien que ce
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sujet semble évident pour la ver sion ani mée de Crying Free man, dont
le ré gime d’image conserve un rap port di rect avec le gra phique, nous
ver rons que cer tains choix d’adap ta tion non conven tion nels contri‐ 
buent à mettre en ques tion la na ture et les en jeux des images en
mou ve ment. L’ex pres sion du gra phique s’agence dif fé rem ment dans
le film de Chris tophe Gans, de façon moins ana logue et di recte. En
effet, l’image pho to gra phique se ca rac té rise par sa va leur in di cielle,
elle ren voie à un frag ment du réel qui a exis té à un mo ment donné
de vant le champ de la ca mé ra. Le monde réel est ainsi une ma tière
que le ci néaste doit dé cou per et mettre en forme pour réa li ser son
film, en gar dant à l’es prit qu’une par tie de ce réel échappe tou jours à
son contrôle. Les images qui re lèvent du gra phique – peu im porte les
moyens tech niques em ployés pour ar ri ver à leur créa tion – re pré‐ 
sentent des formes, des fi gures et des espaces- temps sans va leur in‐ 
di cielle qui les che villent au réel. Chaque œuvre ani mée crée ses
propres mo da li tés de re pré sen ta tion. Elles ré sultent d’un choix
d’image et d’un choix de mou ve ment qui té moigne de sa na ture ar te‐ 
fac tuelle7, et qui s’op pose au dis po si tif d’en re gis tre ment au to ma tique
de la prise de vue réelle. Ce pen dant, le long- métrage de Chris tophe
Gans té moigne d’une cer taine ré sur gence de ce qui re lève du « bé‐ 
déique », de l’ar ti fice plas tique, bien qu’il ne s’agisse pas d’une œuvre
hy bride comme Sin City (Ro bert Ro dri guez, 2005), qui fait conver ger
l’uni vers gra phique du co mics adap té et le pho to gra phique du mode
de tour nage par l’em ploi ap puyé d’ef fets spé ciaux nu mé riques. Notre
étude vi se ra à qua li fier au mieux les mo da li tés d’exis tence des images
du film de Gans, qui té moignent d’un hé ri tage du manga, et leur dis‐ 
cours dans un contexte ci né ma to gra phique – au sens pre mier d’écri‐ 
ture en mou ve ment.

Mises en forme de la vio lence
On re trouve dans les deux adap ta tions de Crying Free man une cer‐ 
taine fi dé li té au dé cou page des planches de Ryoi chi Ike ga mi, re pris
case par case lors de cer taines sé quences. Pour tant, les deux œuvres
dé ve loppent, mal gré des si mi li tudes dans les ca drages, des mises en
scène et des en jeux plas tiques dis tincts. La dif fé rence de trai te ment
est par ti cu liè re ment ma ni feste lors qu’on se penche sur l’uti li sa tion du
mon tage et sur la pré sence du ra len ti. La scène de l’as sas si nat du chef
ya ku za en livre un exemple assez par lant. Se dé rou lant de vant un
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poste de po lice, la sé quence est com mune aux deux adap ta tions.
Dans la série du Stu dio Toei (épi sode 1, [00�10�15] à [00�12�35]), Yo, le
vi sage re cou vert par un masque, se pré ci pite sur le ma fieux au mo‐ 
ment où il sort du bâ ti ment ac com pa gné de deux hommes de main.
Pris par sur prise, les membres du groupe n’ont pas le temps de dé gai‐
ner leurs armes ni de se re plier dans la voi ture qui les at tend : Free‐ 
man abat les gardes du corps puis tire une balle dans la tête de sa
cible avant de re par tir en cou rant. Le crime, com mis en l’es pace de
quelques se condes du point de vue dié gé tique, est ici étiré par l’uti li‐ 
sa tion du ra len ti, qui in siste sur les gestes des per son nages et leur vi‐ 
sage lors qu’ils réa lisent ce qui est en train de se dé rou ler. Il s’agit d’un
em ploi re la ti ve ment clas sique de ce pro cé dé vi suel, qui confère da‐ 
van tage de poids dra ma tique aux évé ne ments. Il per met éga le ment
de re jouer un « effet- BD », en sou li gnant les poses des per son nages,
comme un re flux du dé cou page en phases fixes des planches des si‐ 
nées.

Le re cours au ra len ti n’est tou te fois pas ano din lors qu’il in ter vient
dans le cadre de l’ani ma tion : la di la ta tion tem po relle de plus en plus
forte laisse en tre voir une cer taine fixi té, tabou ab so lu des images ani‐ 
mées. L’im mo bi li té marque en effet la fin de l’illu sion de la vie, de l’en‐ 
chan te ment sus ci té par le dis po si tif et ouvre sur une peur du vide, de
la dis pa ri tion. Selon le mot de Dick To ma so vic, «  [i]l y a bien, dans
toute image ani mée qui se fige, une ré vé la tion de la mort avec son
cor tège d’émo tions dou lou reuses8  ». En cela, la fixi té se pense
comme une li mite des pos si bi li tés de re pré sen ta tion de l’ani ma tion,
qui se dé fi nit pre miè re ment par le mou ve ment, ou tout du moins par
son im pres sion lors du vi sion nage. Ce pen dant, la « mise en dan ger »
du dis po si tif de l’ani ma tion n’ap pa raît pas comme la don née théo‐ 
rique pre mière de cette scène, puisque le spec ta teur moyen ne se rait
pas gêné par son dé rou le ment. La rai son, comme sou vent avec le ci‐ 
né ma d’ani ma tion, est pa ra doxale  : l’illu sion du récit et l’im mer sion
sont main te nues par le ra len ti, par la forme ci né ma to gra phique qui
pour rait jus te ment les faire va ciller. C’est par la façon dont elle se ré‐ 
fère à des ha bi tus, à des conven tions vi suelles ex té rieures et pré éta‐ 
blies que la scène as sure sa conti nui té : la ré fé rence avouée aux po‐ 
lars hong kon gais (no tam ment de John Woo) et leur es thé ti sa tion ac‐ 
crue de la vio lence prend un temps le re lais, lais sant les ques tions de
re pré sen ta bi li té propres à l’ani ma tion en arrière- plan.
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La dé marche est ren due d’au tant plus ef fi cace par le ré agen ce ment
des évé ne ments opéré par la mise en scène pour leur don ner une in‐ 
car na tion ci né ma to gra phique pleine. Les quelques planches du
manga consa crées à cet as sas si nat sont ainsi trai tées comme une
matière- image pou vant être re mo de lée sans tou te fois perdre son
unité. L’exemple le plus frap pant est la pré sence des deux gardes du
corps  : si tués de chaque côté du cri mi nel qu’ils dé fendent, ils ap pa‐ 
raissent d’abord au sein du même plan, ca drés au ni veau de la hanche.
Puis, lors qu’ils prennent conscience du dan ger qui ar rive, ils sont
mon trés l’un après l’autre en gros plan, fouillant dans leur ves ton
pour sai sir leur pis to let. Enfin, ils sont réunis au sein d’un split- screen
où l’un constate pi teu se ment qu’il n’est pas armé, tan dis que l’autre
re lève la tête vers Free man. Ces deux ré ac tions, ici sé pa rées, sont
par ta gées par les deux sbires dans le manga (cha pitre 3, qua tor zième
planche). Les deux cases où ils re gardent l’as saillant avec dé ter mi na‐ 
tion sont ali gnées ver ti ca le ment en haut à gauche de la planche, tan‐ 
dis que celles où ils re marquent qu’ils n’ont pas de re vol ver se re‐ 
trouvent en bas à droite. La série ani mée les réunit de ma nière ar bi‐ 
traire, dans une opé ra tion de mon tage qui évoque une car to gra phie
men tale de la page : deux points forts de l’image sont réunis, mal gré
leur éloi gne ment sur la planche, par le tra vail du sou ve nir lais sé au
lec teur. L’adap ta tion met ainsi au jour l’«  état sé riel  » de la bande- 
dessiné, issu de « la si mul ta néi té et le pan op tisme obli gés de ses uni‐ 
tés9 ». De façon si mi laire, la série in vente de toutes pièces l’image de
la tête de l’une des vic times qui tra verse la vitre de la voi ture, tout
comme le face à face qui pré cède la mise à mort du ya ku za. Dans
l’œuvre ori gi nale, le tueur à gages et sa cible ne co existent que dans
seule image, celle du coup de feu, éta lée sur une double- page. Pri vée
de ce moyen d’em phase, l’équipe char gée de l’ani ma tion a ainsi trou‐ 
vé, en di la tant la tem po ra li té, un moyen d’in suf fler une in ten si té tout
au long de la sé quence.

9



L’adaptation animée contre l’adaptation en prise de vues réelles : les divergences et convergences
entre les deux versions de Crying Freeman

Les dé cors à contre- emploi :
fonc tions « réa li sante » et « dé ‐
réa li sante »
Dans le long- métrage réa li sé par Chris tophe Gans, le poids dra ma‐ 
tique est da van tage as su ré par une forme de sur en chère, qui s’in‐ 
carne moins dans la mise en scène à pro pre ment par ler que dans les
condi tions fic tion nelles dans la quelle la sé quence se dé roule  : les
deux gardes du corps de viennent un groupe en tier, le pro ta go niste
prin ci pal re çoit l’appui d’un sni per allié, la re traite du chef ya ku za est
cou pée par l’ex plo sion de sa voi ture. Contrai re ment à la scène d’in‐ 
tro duc tion et aux dia logues entre Emu et Yo, qui sont che villés à
l’agen ce ment des cases du manga, les sé quences d’ac tion s’af fran‐ 
chissent de ce mo dèle et laissent place à une mise en scène plus per‐ 
son nelle, qui se tourne vo lon tiers vers l’ar ti fice, vers l’effet (py ro tech‐ 
nique ou vi suel). Cette ap proche in flue par ti cu liè re ment sur la place
qu’ac corde le film à ses dé cors, et le champ de si gni fi ca tion qui en dé‐ 
coule. Il est très in té res sant de noter que les arrière- plans des si nés
par Ryoi chi Ike ga mi sus citent une forte im pres sion de réa lisme : des
amples pay sages noc turnes de Shan ghai ou Tokyo – par fois re trans‐ 
crits avec l’appui de vé ri tables pho to gra phies, dont le contraste est
ajus té par souci d’ho mo gé néi té avec le des sin en noir et blanc10 – aux
in té rieurs chi nois lour de ment or ne men tés, le tra vail du des sin per‐ 
met, par le dé tail, d’ac cé der à un effet de réel qui sert d’an crage au
ca rac tère hors du com mun du mi lieu du crime or ga ni sé et des états
d’âme des per son nages prin ci paux. De plus, la ré cur rence de lieux ty‐ 
piques du polar (chambre d’hôtel, quais, en tre pôts, com mis sa riat),
confère au récit une fa mi lia ri té qui contre ba lance le pro fond ro man‐ 
tisme de l’in trigue de dé part. La vo lon té de prise sur le réel par le
biais des dé cors, pous sée donc jusqu’au re cours au ca rac tère in di ciel
de la pho to gra phie, se re trouve néan moins in ver sée dans l’adap ta tion
ci né ma to gra phique en prise de vue réelles. Le long- métrage de
Chris tophe Gans em ploie à plu sieurs re prises ses dé cors comme fac‐ 
teur « dé réa li sant », qui tra hit l’exis tence d’une mise en scène. La sé‐ 
quence se dé rou lant dans le ma noir d’Emu, où Free man la dé fend de
ma fieux qui entrent par ef frac tion chez elle, en livre un exemple par‐ 
lant. Un plan en par ti cu lier se dé tache de l’en semble  : celui où le
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tueur à gages se hisse en haut d’une porte pour s’y tenir de bout, en
at ten dant de tom ber par sur prise sur les hommes de main ([00�34�11]
à [00�34�21]). La ra re té de l’angle de ca mé ra choi si pour re pré sen ter
l’ac tion laisse de vi ner son lien di rect avec la bande des si née : peu de
films de ci né ma mettent en scène des plans zé ni thaux, où la ca mé ra
est ins tal lée à la ver ti cale au- dessus des in ter prètes, du fait no tam‐ 
ment des moyens tech niques im por tants qu’ils né ces sitent. De plus,
l’as cen sion de Yo est ac com pa gnée par un mou ve ment d’ap pa reil, qui
se ter mine à plu sieurs mètres du sol. Ce tra vel ling, ap puyant un ca‐ 
drage déjà aty pique, amène un sen ti ment de sur si gni fi ca tion : la hau‐ 
teur ex pri mée par le plan semble su bi te ment trop im por tante, même
pour les larges pièces d’un ma noir, et met en ques tion le point de vue
of fert par la ca mé ra. Par re cons ti tu tion men tale de l’es pace, le spec‐
ta teur « sent » le pla fond dans le hors- champ, et l’ap pa reil re cule sans
peine alors qu’il de vrait lo gi que ment le per cu ter. Cette contra dic tion
ne rap pelle pas seule ment au spec ta teur le fait que la ca mé ra, comme
dans toute scène, ne fait pas par tie de l’es pace dié gé tique. Il s’agit
aussi d’une dé si gna tion concrète d’une réa li té du tour nage : ce décor
de stu dio ne pos sé dait pas de pla fond. Le décor de ci né ma, pré sence
de vant ha bi tuel le ment res ter trans pa rente pour ne pas per tur ber
l’im mer sion dans la fic tion, se re trouve ainsi dévié de sa fonc tion tra‐ 
di tion nelle et ré vèle une des « cou tures » avec la quelle le film est as‐ 
sem blé.

À plu sieurs re prises au cours du long- métrage, les dé cors in citent
sub ti le ment le spec ta teur à adop ter une po si tion de recul. Ils rem‐ 
plissent leur fonc tion clas sique de dé fi ni tion du cadre de l’ac tion et
n’en travent pas le dé rou lé du récit, mais sug gèrent éga le ment autre
chose que leur simple ap pa rence. La re pré sen ta tion de la forêt of‐ 
ferte par le film est à ce titre élo quente, puis qu’elle confère un ca rac‐ 
tère im mé dia te ment non- naturel à un en vi ron ne ment qui re lève jus‐ 
te ment de la na ture, sans que la rai son saute im mé dia te ment aux
yeux. Est- ce à cause de la den si té des arbres à l’image, qui contraste
avec toutes les scènes d’in té rieur ? Est- ce la pho to gra phie, qui donne
aux plantes une cou leur trop franche ou trop pro fonde ? De façon gé‐ 
né rale, les scènes d’ex té rieur près de la mai son du po tier (de
[00�48�47] à [00�50�42], puis à nou veau lors de la longue sé quence de
fin de [01�25�44] à [01�37�33]) laissent une im pres sion d’ir réel, en par ti‐ 
cu lier les sta tues, sup po sé ment en pierre, dont la ma nière d’ac cro‐
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cher la lu mière ré vèle une sur face trop peu mate. Ce sen ti ment est
ali men té par le goût du fac tice du réa li sa teur, qui re double l’im pres‐ 
sion de carton- pâte des sta tues en mon trant que l’une d’elle est
fausse et dis si mule une ca chette d’armes. Chris tophe Gans trans‐ 
forme éga le ment l’en vi ron ne ment na tu rel de la forêt en lieu de tous
les ar ti fices et ef fets py ro tech niques du ci né ma de di ver tis se ment.
L’arrière- plan de l’image de vient ainsi, lors de la der nière scène d’ac‐ 
tion du film, un lieu d’ex pé riences plas tiques, où in ter viennent plu‐ 
sieurs élé ments  : des feuilles mortes vo lant dans tous les sens, une
brume épaisse hé ri tée du ci né ma d’ac tion asia tique, mais aussi une
uti li sa tion du flou qui fait res sor tir les vi sages au pre mier plan, et des
ra len tis sou li gnant au tant le poids des chutes que la force des ex plo‐ 
sions. La réa li sa tion de Chris tophe Gans, sous cou vert d’ha biller ses
scènes pour les be soins de l’ac tion, sé lec tionne aussi ses ef fets de
mise en scène pour leur ca pa ci té à « don ner à voir » une image, à in‐ 
ci ter celui qui la contemple à dé dou bler son re gard. De cette façon, il
opère un croi se ment entre ma tière et image qui entre en ré so nance
avec le sta tut d’adap ta tion de son film. Une des rares scènes in ven‐ 
tées pour les be soins du long- métrage cris tal lise ce qui se joue thé‐ 
ma ti que ment et es thé ti que ment dans l’œuvre de Gans ([00�43�25] à
[00�44�58]). Un po li cier, lancé à la pour suite d’Emu, a un ac ci dent de
voi ture au cours du quel meurt sa co équi pière. S’échap pant du vé hi‐ 
cule re tour né et en feu, il est pro je té par une ex plo sion sur le mur
situé près de lui, qui s’en fonce lé gè re ment sous le choc  : il s’agit en
réa li té d’une toile ten due, peinte en gris pour si mu ler la sur face du
béton. La ma tière dié gé ti que ment so lide de vient su bi te ment souple
et mal léable aux yeux du spec ta teur. Re cou vrant la to ta li té du pho to‐ 
gramme, le faux mur en toile se confond sym bo li que ment avec la ma‐ 
tière de l’image fil mique, elle- même pé trie, re mo de lée, fa çon née « à
l’image  » d’une œuvre gra phique pré exis tante. Le long- métrage
s’ouvre ainsi à une ré flexion sur la com po si tion et re com po si tion des
œuvres gra phiques et ci né ma to gra phiques, s’aven tu rant dou ce ment
vers des champs ha bi tuel le ment ré ser vés à l’ani ma tion.
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Le corps à l’image : com po ser
avec sa pré sence, com pen ser son
ab sence
Parmi ces consi dé ra tions au sujet de l’image, de l’adap ta tion et de la
re pré sen ta tion, la ques tion du corps reste à ex plo rer. L’éro tisme au
cœur de l’œuvre de Ryoi chi Ike ga mi et Kazuo Koike se dé cline de
façon dif fé rente dans la série et dans le long- métrage, pour une rai‐ 
son de dis po si tif en pre mier lieu. Comme le sou ligne Mar cel Jean,
«  Le corps de l’ac teur est […], au ci né ma, l’élé ment à tra vers le quel
des images ani mées de viennent, jus te ment, plus que des images. C’est
à tra vers le corps que les images prennent vie, que l’illu sion du mou‐ 
ve ment […] est trans cen dée pour de ve nir la re pré sen ta tion de la vie
même11  ». La prin ci pale ca rac té ris tique de l’ani ma tion se rait donc,
d’après l’au teur, une ab sence de corps réels qui en traîne ce ré gime
d’image vers d’autres consi dé ra tions es thé tiques. Une autre rai son de
la dif fé rence entre les deux adap ta tions tient à leur sys tème de pro‐ 
duc tion et de dif fu sion. Comme nous l’avons déjà évo qué, la pu bli ca‐ 
tion de la série di rec te ment en vidéo per met de contour ner les im pé‐ 
ra tifs de chaînes de té lé vi sion. En re vanche, pour une co pro duc tion
in ter na tio nale à des ti na tion des salles de ci né ma, les en jeux sont dif‐ 
fé rents. L’im pé ra tif de ren ta bi li té condi tionne plus étroi te ment les
pos si bi li tés d’ex pres sion de l’?uvre, qui peut dif fi ci le ment pro po ser
une di men sion fran che ment éro tique sans se fer mer au grand pu blic
et à cer tains ré seaux de dis tri bu tion. L’im pli ca tion de man dée aux in‐ 
ter prètes n’est pas la même éga le ment. La nu di té de meure assez rare
dans le di ver tis se ment hol ly woo dien, au quel le film s’ap pa rente dans
sa lo gique de pro duc tion. Les deux adap ta tions de Crying Free man se
si tuent donc sur deux voies pa ral lèles, mais cir culent en sens in‐ 
verse  : l’une doit com po ser avec la pré sence du corps, tan dis que
l’autre doit en com pen ser l’ab sence. Ces pos tures in fluencent la re‐ 
pré sen ta tion du sexe à l’écran, mais aussi le sens es thé tique qui en
dé coule.

12

Les adap ta tions de Crying Free man ne peuvent élu der to ta le ment la
ques tion du désir char nel puisque c’est la scène d’amour entre Emu et
Yo qui noue l’enjeu nar ra tif prin ci pal : le tueur à gages, venu éli mi ner
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la jeune femme qui a été té moin de son pré cé dent as sas si nat, ac cède
à sa re quête de connaître un homme une fois dans sa vie avant de
mou rir, et tombe amou reux d’elle. La ver sion de Chris tophe Gans
opte pour ap proche brève. La re pré sen ta tion de la nu di té, à l’ex cep‐ 
tion d’un plan de Yo vu de dos dans un mi roir, est évi tée. Des tra vel‐ 
lings ra len tis viennent in sis ter sur le dos, les bras et les ex pres sions
de plai sir des per son nages, mais la mise en place d’une am biance vo‐ 
lup tueuse est en tra vée par un mon tage al ter né, qui montre une dis‐ 
cus sion entre un po li cier et un membre de la mafia à l’ex té rieur du
ma noir. Il s’agit de la seule sé quence in tro dui sant une forme d’éro‐ 
tisme, contrai re ment au manga et à son adap ta tion ani mée, qui
mettent en scène de ma nière ré cur rente la nu di té des pro ta go nistes
ainsi que des re la tions sexuelles. La série re trans crit la sé quence
d’amour en re pre nant scru pu leu se ment l’en semble des cases du
sixième cha pitre, et prend da van tage de temps pour mon trer le jeu de
sé duc tion qui pré cède l’acte – les dia logues sug ges tifs et l’ef feuillage
pro gres sif des deux amants. En cela, la ver sion ani mée s’op pose aux
consi dé ra tions gé né rales de Mar cel Jean sur la re pré sen ta tion du
sexe dans le ci né ma d’ani ma tion. Selon lui, les pro po si tions tiennent
soit de la « pa ro die, [de l’]im mense farce vi sant à tour ner en dé ri sion
l’in ac ces sible12  », soit du ma laise pro fond, im po sant la sexua li té
« comme l’une des forces qui do mine l’homme », qui « ap par tient au
do maine de l’in avouable » et qui s’ex prime « par des dé bor de ments,
dans une at mo sphère trouble, sou vent bai gnée de vio lence13  ». La
série Crying Free man échappe to ta le ment à ces des crip tions et
aborde son sujet comme si elle ou bliait que les per son nages sont fic‐ 
tifs et les corps ab sents. La di men sion éro tique dif fère donc de celle
du film, puis qu’elle est dé ve lop pée sur un temps conti nu, et por tée
par une re pré sen ta tion plus ex pli cite de l’acte (écar te ment des
cuisses, pé né tra tion), bien que les ap pa reils gé ni taux des deux amants
res tent dis si mu lés. L’éro tisme trouve tou te fois dans les deux ver sions
un autre point d’ac croche à tra vers un élé ment vi suel ré cur rent  : le
ta touage.
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Le ta touage, entre dé fi ni tion de
l’iden ti té et éro tisme
Dans le manga, le ta touage ap pa raît à plu sieurs re prises en pleine
page. C’est le cas de celui de Free man, qui porte un dra gon dans le
dos et sur son torse, que l’on aper çoit dès la pre mière illus tra tion. De
nom breux autres pro ta go nistes dé voilent leur ta touage au cours des
dix tomes, at tes tant du lien étroit entre cet or ne ment et l’iden ti té de
la per sonne. En effet, le ta touage se dé fi nit en pre mier lieu comme
mar queur so cial :

14

 In cor po ré, in tro duit sous la peau, in tro jec té, le dis cours sym bo lique
est ins crit pour tou jours ; en cela, il ma ni feste une quête d’ab so lu. En
dé li mi tant ce qui re lève de la culture en op po si tion avec la na ture, il
exalte aussi ce qui est caché sous la peau et prend le sens d’un bla ‐
son. Rite de pas sage qui scande le temps so cial, il marque le pas sage
à un autre état de conscience, non seule ment en rai son de la dou leur
à fonc tion ca thar tique, mais aussi par la trans for ma tion qu’il pro duit
dans le corps et le psy chisme du ta toué et dans le re gard que la so ‐
cié té porte sur lui14 

Long temps as so cié à la mar gi na li té et au mi lieu cri mi nel, le ta touage
est en core uti li sé au jourd’hui parmi les ya ku za et les Triades comme
rite d’en trée dans l’or ga ni sa tion15. La per ma nence du ta touage
marque éga le ment un point de non- retour, un en ga ge ment dont on
ne peut plus se dé faire. Cela en fait un élé ment pri vi lé gié pour in car‐ 
ner le conflit de Yo, à qui les Cent Huit Dra gons ont im po sé ce sym‐ 
bole comme une nou velle peau, comme une nou velle iden ti té. Mais le
ta touage dans Crying Free man reste néan moins char gé d’am bi guï té,
puis qu’il est aussi source de désir, sans que cela tienne uni que ment
au dé voi le ment du corps. Tous les per son nages im por tants dans le
récit portent un ta touage d’ani mal dan ge reux (dra gon, tigre, ser‐ 
pent...) per çus comme des to tems et dé crits à plu sieurs re prises
comme exer çant une in fluence sur le com por te ment de leur por teur
et leur phi lo so phie de vie. Oc ca sion nel le ment, la ré vé la tion du ta‐ 
touage crée la sur prise car il est as so cié à un per son nage ou un type
de corps in at ten du (celui de la no na gé naire Fu Furin dans le cha pitre
11), mais le plus sou vent le geste de dé voi le ment agit à la fois comme
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une dé cla ra tion d’ap par te nance à un groupe et une mise en garde. Il
crée alors une ten sion qui prend sou vent un ca rac tère sexuel en mê‐ 
lant le désir avec le dan ger.

Le gé né rique d’ou ver ture du film (de [00�00�28] à [00�03�33]) ex prime
par fai te ment cette am bi va lence. Com po sé d’une suc ces sion de gros
plans sur des par ties d’un corps mas cu lin, il évoque d’em blée la tra‐ 
jec toire éro tique du récit tout en ré af fir mant la ques tion de l’iden ti té :
si le spec ta teur peut iden ti fier le mo dèle filmé comme étant Yo, ce
n’est pas grâce à son vi sage ou sa sil houette qui res tent hors- champ,
mais par la pré sence du dra gon qui couvre son dos et son torse. Par
ailleurs, la sé quence in carne mé ta pho ri que ment l’éman ci pa tion du
per son nage en ayant re cours à l’ani ma tion, ou plus pré ci sé ment aux
ef fets spé ciaux par images de syn thèse  : le ta touage se met su bi te‐ 
ment en mou ve ment et des cend le long des membres de l’ac teur,
comme si le des sin ca res sait son propre sup port. Pro gres si ve ment, le
corps fi li forme du dra gon s’épais sit puis quitte la peau du tueur à
gages pour s’en vo ler dans les airs. Le gé né rique met ainsi en scène un
fan tasme ty pique de l’ani ma tion en lais sant la part gra phique de
l’image de ve nir au to nome, dé lé guant la mise en scène du fan tasme et
du désir à un ré gime de re pré sen ta tion dif fé rent de celui de la PVR.

16

Le héros et sa re pré sen ta tion :
une am bi va lence propre au sup ‐
port pa pier ?
Cette pro po si tion for melle tisse un lien, par les moyens de l’ani ma‐ 
tion, entre le do maine du gra phique et le corps phy sique capté par la
prise de vue réelle. Il s’agit du seul re cours ex pli cite du film à l’ani ma‐ 
tion, mais il sou lève une autre ques tion plus com plexe  : celle de la
per sis tance des ob jets fic tion nels dans la bande des si née ap par te nant
au do maine du gra phique (des sins, ta bleaux...) et de leur mo da li té
d’exis tence au sein du nou veau ré gime d’image où ils sont ré in car nés.
Le per son nage d’Emu étant peintre, le por trait de Yo qu’elle réa lise
après leur pre mière ren contre ap pa raît comme la ma ni fes ta tion la
plus évi dente de ce type d’ob jets. Le ta bleau sert de moyen de conju‐ 
ra tion du désir qu’elle éprouve pour le tueur à gages, il sym bo lise une
pré sence par pro cu ra tion qui n’ap pelle qu’à être rem pla cée par le mo ‐

17
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dèle peint. L’ir rup tion de Yo dans la mai son ar ri ve ra fa ta le ment car
elle suit une règle don née par Emu en voix off  : un as sas sin chi nois
qui vous donne son nom re vien dra vous tuer. Par ailleurs, le ta bleau
oc cupe une place par ti cu lière dans le ma noir. Il n’est ni ac cro ché au
mur, ni posé dans le coin d’une pièce, mais lais sé au fond d’un cou loir
sombre, au mi lieu du pas sage. Pour sur prendre sa vic time, Free man a
ainsi l’idée de se sub sti tuer à l’image, en re pre nant une pose iden‐ 
tique. Au mo ment où Emu al lume la lu mière, il ap pa raît en pleine
page (cha pitre 4)  : ses jambes et sa tête dé passent du cadre, une
ombre sur sa manche fait com prendre qu’il avance sa main vers la
jeune femme, mais le sou ve nir de la pein ture aper çue plus tôt dans le
même cha pitre en tre tient la confu sion avec le mo dèle, même après
avoir re mar qué ces dé tails. L’écra se ment des pers pec tives des cases
mon trant l’as saillant, tou jours cadré de face, fa ci lite l’as so cia tion
men tale avec le ta bleau. L’aplat n’est fi na le ment brisé que par une vue
de pro fil du cou teau dé pas sant du cadre. Mais l’effet de confu sion de‐ 
meure par ti cu liè re ment réus si du fait de l’ab sence de dif fé ren cia tion
im mé diate entre un des sin d’un ta bleau de Free man et un des sin de
Free man lui- même : les deux par tagent le même sup port et re lèvent
d’une mise en forme gra phique opé rée par Ryoi chi Ike ga mi. La dis‐ 
tinc tion entre l’image et le sujet est en pre mier lieu fic tion nelle : c’est
le contexte du récit qui aide à sai sir l’enjeu de la si tua tion, qui de‐ 
meure ambiguë pour un lec teur n’ayant pas connais sance des pré cé‐ 
dentes pages.

Les deux adap ta tions abordent cha cune la scène à leur ma nière. La
série d’ani ma tion, qui re lève elle aussi du do maine gra phique, peut
jouer de cette am bi va lence, mais le fait fi na le ment avec un degré
moindre. Bien qu’elle re prenne le ca drage de face et l’effet de ré vé la‐ 
tion par la lu mière, la pers pec tive est ren due dif fé rem ment, et on
prend conscience que le noir et blanc du manga par ti ci pait beau coup
à l’effet. Le film en prise de vues réelles, quant à lui, choi sit de mo di‐ 
fier com plè te ment la scène, le réa li sa teur ayant pro ba ble ment réa li sé
la dif fi cul té à rendre ma ni feste la confu sion entre un ta bleau peint et
de vé ri tables ac teurs. L’idée du dé ca drage est ce pen dant conser vée :
Emu aper çoit d’abord son ta bleau brû lant dans la che mi née avant de
lever les yeux et de re mar quer dans un mi roir la pré sence de Yo, qui
est mal gré tout ren voyé au do maine de l’image ([00�26�30] à
[00�27�10]). En re vanche, le long- métrage pro pose une re lec ture in té ‐
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res sante de la scène où Yo est en chaî né nu à une sta tue de femme,
pen dant qu’un re pré sen tant des Cent Huit Dra gons le sou met à des
poi sons (cha pitre 10). Là en core, il est pos sible de voir dans le manga
une cor res pon dance entre le héros et la sta tue, non pas en termes de
traits et de des sin, mais au sens plus gé né ral de ma tière, de sup port
et de re pré sen ta tion. En la cés dans une pose éro tique, les deux corps
in carnent un idéal de beau té et sont gra phi que ment in dif fé ren ciés –
la case prise en de hors du récit ne per met pas de com prendre que Yo
est en pré sence d’une sta tue. Seul le contexte fic tion nel per met de
dif fé ren cier avec cer ti tude la na ture des corps et met en ques tion
cette ap pa rente res sem blance : en plus de sou li gner le réa lisme et le
dé tail de la sta tue, la com pa rai son ren voie le corps de Yo au sta tut
d’objet, d’iden ti té at trayante mais construite, et in ter roge la re pré‐ 
sen ta tion de l’inerte au sein d’un média consti tué d’images fixes.
Chris tophe Gans tra duit ce pas sage en une sé quence de cau che mar,
pui sant les lu mières et l’im po sant ma quillage du tor tion naire dans
l’ima gi naire du film d’hor reur ([00�56�35] à [00�57�49]). En point
d’orgue de la sé quence, au mo ment où le piège des Cent Huit Dra‐ 
gons se re ferme sur Yo, la sta tue ouvre les yeux et montre ses dents
poin tues. Le rap pro che ment entre le héros et la sil houette en pierre,
qui dé coule de la na ture gra phique de l’?uvre ori gi nale, trouve ici une
nou velle ex pres sion. La sta tue ser vant au tour nage de la scène est
rem pla cée par un ac teur lors des deux der niers plans sur son vi sage.
Cette sub sti tu tion, avec l’appui du ma quillage et du mon tage, opère le
même lien que le manga entre l’inerte et le mou vant, la re pré sen ta‐ 
tion et le sujet re pré sen té, en ra me nant la sil houette de pierre dans le
do maine de la ma tière or ga nique au quel ap par tient le corps vi vant de
Yo.

Conclu sion
Dans le cadre d’une adap ta tion pas sant d’un ré gime d’image à un
autre, il semble tou jours pos sible de dé tour ner les en jeux es thé tiques
d’une sé quence, de les in ter pré ter au tre ment, lorsque les re jouer sur
le même ter rain ne fonc tionne pas  : « Plus les qua li tés lit té raires de
l’œuvre sont im por tantes et dé ci sives, plus l’adap ta tion en bou le verse
l’équi libre, plus aussi elle exige de ta lent créa teur pour re cons truire
selon un équi libre nou veau, non point iden tique, mais équi valent à
l’an cien16  ». Ce prin cipe d’équi va lence énon cé par André Bazin est
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NOTE DE FIN

1 Toute men tion de cet ar ticle d’un nu mé ro de tome ou de leur nombre total
se ré fère à l’édi tion fran çaise de l’?uvre, pu bliée de 2005 à 2007 par les édi‐ 
tions Ka bu to. Celle- ci dif fère de l’édi tion ja po naise, qui ne comp tait que
neuf tomes. Afin d’évi ter les im pré ci sions dues à ce re dé cou page, nous fe ‐

constam ment mis en jeu dans les deux adap ta tions de Crying Free‐ 
man, qui in ventent, cha cune avec ses moyens propres, des dé cli nai‐ 
sons pos sibles de chaque pro po si tion for melle. Les cor res pon dances
fa ci li tées entre bande des si née et ani ma tion, toutes deux re le vant de
l’uni vers gra phique, ne se font fi na le ment pas au dé tri ment de l’adap‐ 
ta tion en prise de vues réelles, dont la dif fé rence on to lo gique avec
l’image ma nu fac tu rée lui laisse peut- être plus d’es pace pour fonc‐ 
tion ner par op po si tion, pour oser la re com po si tion de cer taines
scènes ou thé ma tiques. La mise en rap port des deux œuvres a éga le‐ 
ment per mis de ré vé ler non seule ment leurs dif fé rences, mais aussi
leurs contra dic tions in ternes : un même effet, comme le ra len ti, peut
prendre une si gni fi ca tion dif fé rente en fonc tion de la pro po si tion for‐ 
melle qui l’ac com pagne, mais aussi en fonc tion du ré gime d’image au
sein du quel il s’ins crit. L’étude com pa rée de l’adap ta tion ani mée et
celle en PVR, enfin, a contri bué à la mise en ques tion de la re pré sen‐ 
ta tion et des pos si bi li tés de l’image. Des pos si bi li tés de dia logue ont
émer gé lors de l’ana lyse de la place des corps et de l’éro tisme, les ef‐ 
fets spé ciaux nu mé riques et le ma quillage ser vant de pas se relle entre
deux ma tières d’image.

Les deux œuvres au dio vi suelles, mar quées par leurs ren vois très ré‐ 
cur rents aux planches de Ryoi chi Ike ga mi, mé ri te raient d’êtres mises
en rap port avec une autre adap ta tion, moins sou cieuse de l’uti li sa tion
du manga comme sto ry board – peut- être les deux longs- métrages
hong kon gais, s’ils de viennent plus ac ces sibles un jour. La confron ta‐ 
tion entre une hy po thé tique nou velle dé cli nai son du manga et celles
ana ly sées ici per met trait cer tai ne ment de mettre au jour de nou veaux
modes de trans la tion, de com mu ta tion et de re mo de lage du lan gage
de la bande des si née, no tam ment si cette fu ture adap ta tion s’ins crit
da van tage dans les types, for mats et pra tiques d’images qui ont
émer gé avec l’avè ne ment du ci né ma nu mé rique.

20



L’adaptation animée contre l’adaptation en prise de vues réelles : les divergences et convergences
entre les deux versions de Crying Freeman

rons ré fé rence à la seg men ta tion en cha pitres qui est com mune aux deux
édi tions lorsque nous de vrons citer un ex trait en par ti cu lier.

2 QUE NEAU Ray mond, « Col lec tion Série noire », consul té le 20 sep tembre
2022, <URL : https://www.gal li mard.fr/Di vers/Plus- sur-la-
collection/Serie- noire/.>.

3 BON NE MAI SON Au drey et FON DA NECHE Da niel, Le Polar, Paris, Le Ca va‐ 
lier bleu édi tions, coll. « Idées re çues », 2009, p. 89.

4 En plus des deux adap ta tions men tion nées ci- après, il existe éga le ment
deux films hong kon gais en prise de vues réelles, réa li sés res pec ti ve ment par
Phil lip Ko et Cla rence Fok en 1990. Ils ont ce pen dant été écar tés de notre
ana lyse car ils de meurent en core au jourd’hui dif fi ci le ment ac ces sibles.

5 MI TAINE Be noît, ROCHE David, et SCHMITT- PITIOT Isa belle (dir.), Bande
des si née et adap ta tion (lit té ra ture, ci né ma, TV), Clermont- Ferrand, Presses
uni ver si taires Blaise Pas cal, coll. « Lit té ra tures », 2015, p. 26.

6 BRES LER Fen ton, La Mafia chi noise, Arles, Phi lippe Pic quier, 1991, p. 15.

7 SI FIA NOS Georges, Es thé tique du ci né ma d’ani ma tion, Paris?: Condé- sur-
Noireau, Édi tions du Cerf?- Corlet, coll. « 7e ART », 2012, p. 7.

8 TO MA SO VIC Dick, Le Corps en abîme  : sur la fi gu rine et le ci né ma d’ani‐ 
ma tion, Per tuis, Rouge Pro fond, 2006, p. 33.

9 LA CROIX Yves, «  Les lieux de la bande des si née. Trois planches exem‐ 
plaires d’An dreas Mar tens  », in Pro tée, Uni ver si té du Qué bec, Chi cou mi ti,
hiver 1991, vol. 19, n°1, p. 89, cité par GROENS TEEN Thier ry, Sys tème de la
bande des si née, Paris, Presses Uni ver si taires de France, coll. «  Formes sé‐ 
mio tiques », 1999, p. 8.

10 Un exemple est vi sible dès le pre mier cha pitre, sur la double- page mon‐ 
trant les larmes de Yo : la vue en hau teur de la ville, des si née sur la planche
pré cé dente, est rem pla cée par une pho to gra phie prise sous le même angle.
Il est pro bable que cette vue soit à l’ori gine un sup port de re cherche pour le
tra vail de com po si tion des dé cors.

11 JEAN Mar cel, Le Lan gage des lignes et autres es sais sur le ci né ma d’ani ma‐ 
tion, Laval (Qué bec), Les 400 coups, coll. « Ci né ma », 1995, p. 78.

12 Ibid. p. 110.

13 Ibid., p. 115. Peut- être que les conclu sions du cher cheur tiennent au fait
que son cor pus de re cherche se li mite à des ?uvres eu ro péennes et amé ri‐ 
caines, igno rant les pro po si tions faites au Japon et ailleurs.



L’adaptation animée contre l’adaptation en prise de vues réelles : les divergences et convergences
entre les deux versions de Crying Freeman

14 GRO GNARD Ca the rine et PA QUET Do mi nique, «  TA TOUAGE  »,
Encyclopædia Uni ver sa lis, consul té le 28 août 2022, <URL  :
http://www.universalis- edu.com/en cy clo pe die/ta touage/ >.

15 PONS Phi lippe, Le Corps ta toué au Japon?: es tampes sur la peau, Édi tion
mise à jour et Aug men tée, Paris, Gal li mard, 2018, p. 83.

16 BAZIN André, « Pour un ci né ma impur  : dé fense de l’adap ta tion », dans
Qu’est- ce que le ci né ma ?, Paris, Cerf, coll. « 7e Art », 1985, p. 97.

RÉSUMÉS

Français
Le pré sent ar ticle pro pose de mener une ana lyse com pa rée entre deux
adap ta tions du manga Crying Free man, l’une réa li sée en ani ma tion, l’autre
en prise de vues réelles. L’étude se fo ca lise en par ti cu lier sur les spé ci fi ci tés
in hé rentes aux deux ré gimes d’image, et à leur façon de convo quer, pour
mettre en scène les mêmes sé quences, des moyens qui leur sont propres.

English
This art icle pro poses to con duct a com par at ive ana lysis between two ad‐ 
apt a tions of the manga Cry ing Free man, one being an an im ated series, the
other a live ac tion film. The study fo cuses in par tic u lar on the spe cificit ies
in her ent to the film ing meth ods used, and to their way of sta ging dif fer ently
the same se quences of the story.
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