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Née outre-Quiévrain dans le sillage d’Hergé, la bande dessinée dite « franco-belge », qui s’est imposée par le biais des
hebdomadaires Spirou et Tintin, a largement fait écho aux préjugés coloniaux. Le cas de Tintin au Congo, publié en 1930, est
assez bien connu. Cet ouvrage analysera la production franco-belge de manière plus générale, pour faire notamment ressortir
des convergences.

 

On notera que certaines figures reviennent régulièrement
d’un épisode à l’autre, depuis les années 1930 jusqu’à la fin
des années 1950 : héros européens dominant la nature tropicale, missionnaires « civilisateurs », porteurs noirs craintifs,
pillards « maures » arpentant le désert, ou encore cannibales
comiques… D’ailleurs, au début des années 1980, les dessinateurs qui se réclameront des « maîtres belges », comme le
courant de la « ligne claire », n’hésiteront pas à réutiliser de
manière ironique ces stéréotypes.

 

Finalement, à travers la bande dessinée franco-belge « classique », se dévoile tout un imaginaire colonial, qui fait écho
à l’idéologie officielle développée outre-Quiévrain, mais aussi
à des romans ou au cinéma. Le lecteur observera cependant
que le genre étudié, imprégné de valeurs catholiques et scoutes, cultive parfois un idéal de fraternité entre les peuples et de
rejet des préjugés.

 

Agrégé et docteur en histoire, Philippe Delisle est
professeur à l’Université de Lyon 3 et membre du LARHRA.
Spécialiste de l’histoire religieuse des colonies françaises, il
s’intéresse depuis plusieurs années à l’imaginaire construit et
véhiculé par la bande dessinée franco-belge. Il a fondé et
dirige la collection « Esprit BD ».
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La bande dessinée est devenue un média incontournable, qualifié
aujourd’hui de 9e art. Derrière ce terme générique, se cache une
production multiforme. La BD se décline en effet en variantes
nationales (école franco-belge, comics américains ou encore mangas japonais), en types artistiques et graphiques (couleurs ou
noir et blanc ; avec bulle, pleine page…) ou en divers formats, qui
sont autant de reflets des sociétés dans lesquelles elle est produite. La BD est donc autant le miroir des imaginaires des auteurs
et des lecteurs qu’un instrument de communication.

La collection « Esprit BD » entend se pencher sur cette nouvelle
littérature légitime avec un regard historique et sociologique afin
de faire ressortir les représentations construites par ce média à
travers le temps et des thématiques différentes. On s’interrogera
par exemple sur l’image du chien dans la BD pour enfants et sur
la construction d’une certaine vision de la conquête de l’Ouest.
Certains thèmes qui entrent dans le « périmètre historique » de
l’éditeur Karthala pourront être abordés à travers le prisme du 9e
art, comme l’histoire de la traite négrière, ou encore les religions
extra-européennes.
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Introduction


 

Lorsqu’on évoque l’imaginaire colonial dans la bande
dessinée francophone, on songe invariablement à
Tintin au Congo. Cette deuxième aventure du jeune
reporter belge, d’abord publiée dans Le petit Vingtième
en 1930, était une commande, destinée à promouvoir
l’œuvre « civilisatrice » conduite en Afrique. Malgré un
toilettage effectué en 1946, l’album demeure donc un
véritable catalogue des préjugés coloniaux prévalant
pendant l’entre-deux-guerres1. La référence à Tintin au
Congo est d’autant plus incontournable que le petit
reporter belge a acquis aujourd’hui une dimension qui
dépasse de loin l’univers de la bande dessinée. Médias
et intellectuels se sont emparés de l’œuvre d’Hergé,
expositions et analyses critiques se sont multipliées,
tandis que les premières éditions des Aventures de
Tintin devenaient un véritable objet de spéculation2.

Mais Hergé, s’il est le principal initiateur de la
bande dessinée belge « classique », est loin d’incarner à
lui tout seul cette formidable école. Rappelons que la
fondation du Journal de Spirou en 1938, puis la création de l’hebdomadaire Tintin en 1946, ont permis à
toute une galaxie de dessinateurs et de scénaristes de
s’affirmer outre-Quiévrain. D’autres périodiques ont
contribué à cet essor, comme Wrill, qui employait pour
une part des dessinateurs français, Héroïc-Albums, ou
La libre junior, supplément du quotidien La libre
Belgique. Toutefois, ils n’ont jamais atteint la portée
des hebdomadaires Spirou et Tintin. Au cours des
années 1950, dynamisée par la concurrence entre ces
deux titres, la production belge réussit à conquérir la
France, et même une partie de l’Europe. L’équipe de
Spirou, qui rassemble autour de Jijé des dessinateurs
comme Franquin ou Morris, privilégie l’humour et la
caricature, tandis que celle de Tintin, qui réunit sous
l’autorité d’Hergé des créateurs tels que Cuvelier ou
Jacobs, cherche plutôt à construire des récits ambitieux
et documentés. Toutefois, l’ensemble de la production
reste marqué par un certain puritanisme, généré par
des racines catholiques, et renforcé par la nécessité de
se soumettre après 1949 à la censure, afin de pénétrer
le marché français. Le ton évoluera quelque peu au
cours des années 1960, alors même que plusieurs
auteurs belges ont rejoint le magazine français Pilote,
qui, sous la direction de René Goscinny, séduit un
public plus âgé3.

Pour désigner cette production, qui s’échelonne sur
plusieurs décennies et a exercé un immense pouvoir
d’attraction sur la jeunesse, les spécialistes ont
coutume de parler de bande dessinée « franco-belge ».
La formule mérite quelques précisions. Elle renvoie à
une bande dessinée belge francophone, bien distincte
de sa concurrente flamande. Souvent publiée sous
forme de strips dans de grands quotidiens, cette
dernière accordait moins de place aux héros positifs,
cédait plus facilement au burlesque, mettait des
femmes en avant, et surtout cultivait une forte identité
régionale4. La production franco-belge se caractérise à
l’inverse par le refus d’une appartenance géographique
précise. Le marché français était trop important pour
que la production belge francophone se repliât sur elle-même. Rappelons qu’en 1954, le Journal de Spirou, qui
réalise un tirage hebdomadaire de 80 000 exemplaires
en Belgique, approche des 110 000 exemplaires en
France5. Dans de telles conditions, les références trop
appuyées à la « belgitude » sont peu à peu évacuées. Un
André Franquin, Bruxellois dans l’âme, en viendra par
exemple à dessiner ses policiers avec un uniforme français. Les pérégrinations de certains créateurs matérialisent ce refus des frontières identitaires. Né en
Belgique, Joseph Gillain, dit Jijé, multiplie les déplacements, s’établit durant un temps dans le Sud de la
France, et achève ses jours près de Paris6. On pourrait
encore citer le cas de Goscinny. Parisien d’origine,
celui-ci part aux États-Unis, y rencontre Jijé et Morris,
décide de tenter sa chance en Belgique, puis rentre en
France, mais publie en 1951 ses premières séries en
collaboration avec Uderzo dans un illustré belge7.

Pour revenir au thème qui focalise notre attention,
dans la lignée de Tintin au Congo, l’école franco-belge a
souvent mobilisé les stéréotypes coloniaux. Les plus
grands noms ont d’ailleurs sacrifié à l’exercice : Hergé,
mais aussi Jijé, Franquin, ou encore la fameuse paire
Charlier et Hubinon. Nous avons rassemblé une
soixantaine de récits qui font intervenir à un niveau
plus ou moins prononcé l’imaginaire colonial, et qui ont
été initialement publiés entre les années 1930 et le tout
début des années 19608. Cet espace chronologique
correspond à la fois à « l’âge d’or » de la bande dessinée
franco-belge, et à une période au cours de laquelle,
malgré l’essor des nationalismes, la domination européenne demeure une réalité, notamment en Afrique.
Désireux non pas d’opérer un recensement absolument
exhaustif, mais de réunir un nombre suffisant de récits
importants et bien diffusés, nous nous sommes appuyés
sur les albums, plutôt que sur les périodiques.
Rappelons que beaucoup d’aventures ont été rééditées
en livres dans un délai assez court. Une telle formule
est très vite apparue comme le meilleur moyen pour
prolonger l’existence des récits à suivre, et pour
accroître leur portée. Le premier album de Tintin,
Tintin au pays des soviets, a été annoncé à la une du
Vingtième siècle dès le mois de juin 1930, soit un an et
demi seulement après le début de la publication en
feuilleton au sein du supplément pour la jeunesse.
Quelque dix mille exemplaires ont officiellement été
imprimés pour ce coup d’essai9. Par la suite, même si
certains éditeurs font preuve de moins d’entrain que
d’autres, la reprise en livres, dans un délai assez court,
des récits parus dans les journaux devient une pratique
courante. D’abord en noir et blanc, puis en couleurs,
passant de plus de cent pages à soixante-deux, puis à
quarante-huit, l’album s’impose comme un vecteur
incontournable au sein de la production franco-belge10.
Ajoutons qu’à partir des années 1970, la nostalgie des
classiques et l’essor de la bibliophilie conduisent à la
publication en livres de nombreux récits restés
jusqu’alors inédits11. Le recours aux albums nous prive
néanmoins de quelques références. Nous songeons plus
particulièrement aux « récits complets », comme les
« Histoires vraies de l’Oncle Paul », publiées en très
grand nombre dans le Journal de Spirou. On sait que
quelques-uns seulement de ces courts épisodes à vocation historique ont été repris en albums12. Mais une
telle lacune pourra être comblée grâce à des travaux
récents qui se sont appuyés sur le dépouillement de
certains périodiques13.

A travers l’ensemble relativement important et
homogène de bandes dessinées franco-belges que nous
avons réuni, nous entendons cerner un imaginaire
colonial populaire, dans la lignée des travaux réalisés
depuis quelques années par des historiens comme
Nicolas Bancel, Pascal Blanchard, ou Alain Ruscio. Le
premier a bien montré que les schémas véhiculés par
les spectacles de cabaret, le cinéma, les cartes
postales, voire par des objets en apparence fort
anodins comme les jouets, se sont conjugués avec la
propagande officielle pour installer dans la France de
l’entre-deux-guerres une « culture coloniale » diffuse,
mais omniprésente14. A partir des années 1930, la
bande dessinée franco-belge doit être comptée parmi les
vecteurs de cet imaginaire. Reflet des mentalités
ambiantes, elle participe par ailleurs à la diffusion des
stéréotypes coloniaux. Mais une interrogation surgira
du caractère quelque peu « métissé » de la production
considérée. Largement élaborée en Belgique, celle-ci
entend bien s’adapter à la demande française. Or,
l’imaginaire colonial ne revêt pas nécessairement les
mêmes caractères dans les deux contrées. En Belgique,
contrairement à ce qui se déroule en France, les
troupes coloniales, qui ont essentiellement combattu en
Afrique, ne sont guère mises en avant, tandis que le
thème de la « civilisation des indigènes » est surtout
évoqué dans la presse spécialisée, notamment missionnaire15. Il conviendra donc de se demander si les stéréotypes diffusés par la production franco-belge tiennent à
une idéologie coloniale globale, ou s’ils renvoient à une
identité particulière. Précisons pour finir que nous
essayerons d’analyser autant que possible la bande
dessinée comme un discours dynamique, et non pas
comme une suite de tableaux en miniature, ni comme
un simple texte illustré. En effet, comme l’a souligné
Benoît Peeters, la case forme une étape toujours passagère au sein d’une narration continue, tandis que
textes et images se complètent ou changent de rôle, le
lettrage pouvant devenir une illustration chez un
auteur tel que Franquin16.

Nous commencerons par inventorier les espaces coloniaux mis en valeur par la bande dessinée franco-belge
« classique ». Le Congo occupe naturellement une position importante, mais le terrain mobilisé est loin de se
réduire à cette seule possession, d’ailleurs pas toujours
clairement identifiée comme belge. Puis nous reviendrons sur la manière dont sont représentés les « indigènes ». On ne sera guère étonné de trouver ici la
plupart des stéréotypes classiques. Les peuples de
couleur apparaissent en effet tantôt comme de « grands
enfants » très craintifs, tantôt comme des êtres perfides
et violents. Dans un troisième temps, nous nous
demanderons comment est distillé le thème d’une colonisation porteuse de progrès et de « civilisation ». On
observera que certaines figures, comme le colon, paraissent relativement absentes, tandis que d’autres, comme
le missionnaire catholique, sont valorisées. Pour
terminer, nous dépasserons l’espace chronologique délimité à l’origine, afin d’analyser comment, durant les
années 1980, une nouvelle génération d’auteurs de
bande dessinée, qui se réclame pour une part des
leçons des maîtres franco-belges, met à son tour en
scène l’univers colonial…
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Espaces coloniaux et identité



 

La bande dessinée franco-belge « classique » fait
parfois allusion à la mise en scène de la colonisation au
sein même de l’Europe. Ainsi, dans la série Quick et
Flupke, qui raconte les facéties de deux « gamins de
Bruxelles », Hergé évoque incidemment la « loterie
coloniale ». Figurée par une affiche associant un guerrier africain et une bourse remplie d’argent, celle-ci
nourrit les rêves des petits héros au long de trois récits
en deux planches, publiés au cours des années 1930
dans Le petit Vingtième1. Une telle évocation n’est pas
sans rappeler l’œuvre de Saint-Ogan, dessinateur français admiré par Hergé, qui avait été le premier à
imposer la bande dessinée avec des phylactères à un
très large public. La célèbre exposition coloniale organisée à Paris en 1931 sert en effet de point de départ et
de cadre à une quinzaine de planches de Zig et Puce,
publiées dans le Dimanche illustré2.

Mais ce type d’allusions reste assez exceptionnel.
Les relations entre la bande dessinée et l’imaginaire
colonial passent essentiellement par des aventures se
déroulant hors d’Europe. Nous voudrions revenir sur
les espaces dominés mis en avant par la production
franco-belge. Une constatation s’impose : l’Afrique
prédomine très largement. Nous avons en effet repéré
une trentaine de récits mettant plus ou moins longuement en scène des colonies situées sur ce continent.
Une vingtaine d’albums se déroulent même majoritairement dans des possessions africaines. Un tel constat
n’est guère surprenant. Les dessinateurs belges ne
pouvaient qu’être marqués par l’expérience de leur
nation en Afrique, dans toute sa particularité.
Rappelons en effet que la Belgique a hérité en 1908 de
l’« État Indépendant du Congo », vaste possession
fondée puis exploitée à titre personnel par le roi
Léopold II. La fidélité à la dynastie et le sens du devoir
ont alors été invoqués pour soutenir l’entreprise coloniale3.

 

Un Congo belge… de moins en moins belge !

 

De manière tout à fait logique, beaucoup de bandes
dessinées franco-belges situées en Afrique se déroulent
au Congo. A l’origine, ce territoire est clairement identifié comme belge. Prenons tout d’abord le cas de Tintin
au Congo, publié dans Le petit Vingtième en 1930, puis
repris un an plus tard en album. Nous avons déjà noté
que l’épisode était une commande. Au cours des années
1920-1930, se développe en Belgique le concept de
« colonisation éthique », s’incarnant dans la formule
« dominer pour servir ». Mais la thématique ne fait
guère recette. Les ingénieurs les mieux qualifiés ou les
jeunes femmes de bonne famille rechignent encore à
s’exiler au Congo4. C’est pourquoi l’abbé Wallez,
bouillant directeur du quotidien catholique conservateur Le Vingtième siècle et mentor d’Hergé, demande à
ce dernier de propulser Tintin en Afrique plutôt qu’en
Amérique. Il s’agira de susciter des vocations pour la
grande colonie belge. Il n’est donc pas question de
mettre en exergue une quelconque Afrique subsaharienne, mais bien de valoriser une possession précise.
Hergé, qui n’est jamais allé au Congo, peut se documenter en métropole. Il bénéficie des lumières de
certains reporters du Vingtième Siècle qui connaissent
la colonie5. L’espace concerné ne lui est d’ailleurs pas
totalement étranger. Il avait par exemple dessiné en
1927 une carte du bassin inférieur du Congo pour Le
Vingtième Siècle6. Il dispose de nombreux articles, de
prospectus, ou encore de cartes postales, d’autant que
l’intérêt de la presse belge pour la colonie africaine a
été ranimé lors du voyage sur place du roi Albert Ier en
19287. Comme le feront d’autres dessinateurs après lui,
il se rend en outre au Musée royal du Congo, implanté
à Tervuren, à proximité de Bruxelles. Fondée en 1898
par Léopold II, puis réorganisée en 1910, cette institution présente de nombreux objets et animaux collectés
en Afrique centrale, mais entend aussi mettre en
valeur l’œuvre « civilisatrice » de la métropole8.

Pour revenir à l’album, de nombreux éléments indiquent que Tintin se trouve bien au Congo belge. Au
début de l’aventure, expliquant à Milou le trajet suivi,
le héros évoque ainsi deux localités réelles : Boma,
ancienne capitale coloniale, et le port de Matadi. Alors
qu’il se livre à cet exercice didactique, sur la côte, un
jeune Noir tient dans ses mains l’hebdomadaire bruxellois Le petit Vingtième. Le bateau sur lequel Tintin a
voyagé porte le nom d’une autre localité congolaise,
Thysville, elle même baptisée en hommage à un
général belge9. Un peu plus loin, vénéré par la population pour ses dons de guérisseur, Tintin est qualifié de
« boula-matari »10. L’expression renvoie sans ambiguïté
à la colonisation belge. Ce sobriquet africain, qui
signifie : « briseur de rocs », aurait été donné à Stanley,
l’homme qui a exploré le Congo pour le compte de
Léopold II. Les agents belges de la colonisation s’en
sont ensuite parés, lui associant l’idée de puissance
physique et matérielle11. On peut encore citer l’épisode
célèbre au cours duquel Tintin reprend une classe
laissée vacante, et, à l’instigation du missionnaire,
montre sur le tableau aux élèves noirs leur « patrie : la
Belgique »12. Rappelons enfin que la campagne de
promotion organisée en juillet 1931 par l’abbé Wallez
tend à laisser penser que l’aventure congolaise n’est
pas une fiction destinée à distraire, mais la véritable
enquête d’un « reporter du petit Vingtième ». Le retour
fictif de Tintin depuis l’Afrique centrale est en effet
célébré à Bruxelles devant une foule d’admirateurs. Le
jeune garçon qui tient le rôle du héros de papier, coiffé
d’un casque colonial et accompagné par quelques
Congolais, en profite pour vendre à prix réduit le
nouvel album13.

On retrouve la même volonté de faire référence à une
Afrique belge dans une aventure de Jojo dessinée par
Jijé, et publiée d’octobre 1937 à juillet 1939 dans Le
Croisé, organe de la « Croisade eucharistique ».
D’ailleurs, l’auteur ne cache pas s’être en partie inspiré
de l’œuvre d’Hergé, ce qui lui vaut une lettre de protestation du maître14. C’est dans la seconde partie du récit
que Jojo, reporter dans l’hebdomadaire qui édite ses
exploits, tout comme Tintin, se rend en Afrique
centrale. Même si les indications géographiques sont
moins nettes que chez Hergé, l’identité de la colonie
n’est guère douteuse. Discutant avec un commerçant
installé sur place, Jojo remarque en effet que c’est
« comme Belge », qu’il souhaite « visiter assez longtemps
le Congo ». Le jeune héros ayant accepté de participer à
une chasse au lion, son interlocuteur lui fait observer
qu’il pourra ensuite impressionner ses « amis de
Belgique »15. Notons enfin que Jojo revient à Anvers sur
le Thysville, bateau au nom caractéristique, qui avait
emmené Tintin en Afrique quelques années plus tôt…16

Un épisode de Tif et Tondu publié à la fin des
années 1930 dans le Journal de Spirou, et repris au
sein d’un album collectif en 1940, met en scène un
Congo encore plus clairement identifié comme belge.
L’auteur, Dineur, présente en effet la grande particularité d’avoir vécu en Afrique centrale. Après des études
d’arts, de criminologie et de langues, il est parti en
1928 pour le Congo et y a passé plusieurs années,
avant de revenir en Belgique et de se lancer dans la
bande dessinée17. Contrairement aux autres récits,
l’épisode est donc nourri d’un « vécu » africain. Tif et
Tondu y discutent par exemple de la durée du « terme »
que doit effectuer un missionnaire au Congo. Ils
apprennent aussi à leurs dépens qu’en marchant sans
chaussures, on peut être victime de chiques, qui
pondent leurs œufs dans la plante des pieds, et qu’il
faut alors recourir à l’aide d’un Noir muni d’épingles18.
L’identité du Congo ne fait aucun doute. Le voyage des
deux héros est motivé par leur rencontre avec un vieil
explorateur, qui déclare être passionné par tout ce qui
touche « notre Congo », et leur demande d’essayer de
devancer des expéditions zoologiques étrangères, afin
que ce soit le zoo d’Anvers qui puisse obtenir de
nouvelles espèces19. La suite du récit constitue un véritable catalogue des localités et moyens de transport
existant au Congo belge. On voit par exemple Tif et
Tondu se rendre en bateau à vapeur de Coquilhatville à
Léopoldville, appelée familièrement « Léo », puis par
voie ferrée de Léopoldville à Matadi, et pour finir, par
la piste, de Matadi à Boma, où ils sont reçus par le
gouverneur, qui les décore « au nom de sa majesté »20.
Notons enfin que, lorsqu’un planteur vient en aide aux
deux aventuriers, il observe que c’est parce qu’il a été
ému par leur courage, « cette qualité du Belge »21.


Un Congo clairement identifié comme belge
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Rob-Vel, « Spirou, chasseur de Fauves » [1942], in :
La seconde guerre mondiale et toujours... Spirou
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De manière fort significative, lorsqu’au début des
années 1940, Rob-Vel, dessinateur français qui avait
créé et animait le personnage de Spirou pour le journal
éponyme, envoie le petit groom en Afrique, il prend
soin de situer l’action au Congo belge. Nous faisons
allusion à deux courts récits, « Chasseur de fauves » et
« Le singe bleu », qui s’enchaînent, et ont été publiés
dans l’illustré des éditions Dupuis, entre le mois de
décembre 1941 et le mois d’août 1942. Du fait de sa
nationalité, l’auteur est probablement assez mal familiarisé avec l’univers colonial belge. On trouve en tout
cas peu d’éléments renvoyant à la présence européenne
dans ces deux épisodes, qui se déroulent pour l’essentiel dans une « brousse » indéterminée. Ayant abandonné avant le débarquement le navire qui le conduisait au Congo, Spirou vient en aide à un petit roi noir
qui avait été détrôné par son oncle, puis découvre une
cité imaginaire peuplée de singes évolués. C’est seulement quand il décide de quitter le continent africain,
qu’apparaît une notation décisive. Spirou se rend en
effet à l’« aéroport de Léopoldville », où il embarque
dans un gigantesque « aérobus » à destination de la
Belgique22.

Cependant, les années passant, le caractère belge du
Congo mis en scène par la bande dessinée s’estompe de
plus en plus. Hergé paraît ici encore jouer le rôle d’un
précurseur. Il a en effet rapidement voulu élargir
l’audience de son œuvre au delà de la Belgique. Dès
1930, la reprise des aventures de Tintin dans l’illustré
français Cœurs vaillants lui permet de songer à
conquérir un lectorat beaucoup plus vaste. D’ailleurs,
deux ans plus tard, un hebdomadaire genevois se
montre à son tour intéressé par son travail. En 1936,
Hergé n’hésitera pas à créer de nouveaux personnages,
Jo et Zette, pour répondre aux attentes des responsables de Cœurs vaillants, qui estimaient que Tintin,
héros solitaire, n’était pas assez conforme à l’idéal de la
famille chrétienne23. La réédition des albums lui permet
de gommer les références trop nettes à la Belgique,
pour s’adapter à un public plus international. Tintin au
Congo est concerné au premier chef. Ce titre semble
d’ailleurs être le seul dont certains textes ont été modifiés avant même le passage à la couleur. L’édition en
noir et blanc de 1942 se distingue ainsi de celle de 1931
par quelques retouches. La première case montre un
Tintin qui n’est plus « reporter du Petit Vingtième »,
mais seulement « reporter », et qui ne s’embarque plus
« à Anvers », mais dans un port non mentionné. Il
s’agissait certainement de ne pas désorienter, en début
de récit, des lecteurs français. Cependant, les modifications demeurent limitées, et l’épisode maintenu lors
duquel le héros montre aux petits Noirs leur patrie « la
Belgique » indique suffisamment l’identité de la possession mise en scène24.

Hergé est certainement d’autant plus enclin à
adapter son œuvre qu’en France, certains dessinateurs
utilisent ses propres recettes pour parvenir au succès.
Ils reprennent le trait ou les idées du maître belge, en
faisant quelques concessions au marché hexagonal.
Tintin au Congo a ainsi suscité une imitation plus ou
moins évidente. On pense aux « Aventures en Afrique
de Fred, Mile et Bob », dessinées par Gianolla et
publiées durant les années 1930 dans le journal catholique français Mon avenir. Par un curieux retournement, ce récit sera repris en album par un éditeur
belge. Le trait est directement inspiré par celui
d’Hergé. Les trois héros de Gianolla ressemblent en
effet à s’y méprendre aux gamins bruxellois mis en
scène par le maître belge. De même, certain épisodes,
comme celui où Fred est livré, attaché sur un tronc,
aux caprices d’une rivière et manque de dévaler une
chute d’eau, semblent avoir été puisés dans Tintin au
Congo. Toutefois, soucieux de s’adapter à son public,
Gianolla fait de nombreuses allusions à la France et à
ses possessions : un pilote d’avion propose aux trois
petits héros de les déposer à Casablanca, un cinéaste
offre ensuite les conduire à « Dakar-port », et ils débarquent à la fin du récit à Marseille25.

Pour revenir à Tintin au Congo, la rupture véritable
intervient avec la mise en couleurs et la réduction du
nombre de pages. Dès 1936, Casterman, qui éditait
désormais les albums de Tintin, faisait pression sur
Hergé pour qu’il accepte d’abandonner le noir et blanc,
jugé moins attrayant. Au début des années 1940, la
disette de papier conduit en outre à réduire le nombre
de pages. L’harmonisation de la série impose enfin de
reprendre les anciens titres. Hergé, qui ne manque pas
de labeur, engage Edgar Pierre Jacobs en 1944, afin
que celui-ci l’assiste dans cette tâche. Les deux
hommes, qui sont relativement complémentaires,
s’attèlent tout d’abord à la refonte de Tintin au Congo26.
Le résultat, c’est-à-dire l’album en couleurs publié en
1946, est tout à fait intéressant du point de vue qui
nous préoccupe. En effet, si le terme « Congo » est
maintenu dans l’intitulé, aucune colonie particulière
n’est évoquée au long du récit. Dans la première case,
Tintin reste muet, et les Dupondt situés à l’arrière plan
évoquent seulement un départ « pour l’Afrique »27. De
même, à la veille de débarquer, le petit reporter se
contente de déclarer à Milou : « Et voilà l’Afrique »28. Et
quand il reprend la classe d’un missionnaire, Tintin ne
parle pas cette fois d’une patrie métropolitaine, mais
fait un simple cours de calcul29. Enfin, quand il repart
en avion vers son pays, c’est seulement de retour en
« Europe » qu’il est question30. C’est donc l’image d’une
Afrique coloniale assez imprécise, plus francophone que
belge, qui s’impose ici. Le fait qu’il existe aussi un
« Congo français » facilite naturellement les équivoques. Mais d’autres éléments permettent au lecteur
non belge de se sentir en terrain de connaissance. On
pense notamment aux soldats noirs coiffés de leurs
fez31. L’uniforme est celui porté au Congo belge par les
troupes « indigènes », dites de la « Force publique ».
Mais, pour le lecteur français des années 1940, cette
tenue évoquera à n’en point douter la figure du « brave
tirailleur sénégalais », coiffé lui aussi d’un fez rouge,
popularisée par les nombreuses campagnes publicitaires pour Banania32.

Après la seconde guerre mondiale, s’engageant sur la
voie tracée par le père de Tintin, beaucoup d’auteurs
belges choisissent de peindre une Afrique centrale peu
liée à une identité précise. Seules quelques aventures
continuent à faire référence à un Congo nettement identifié comme belge. On songe en particulier à un épisode
de Pom et Teddy, série créée par François Craenhals.
Intitulé « Zone interdite », ce récit est paru dans l’hebdomadaire Tintin en 1958, et a été repris en album en
1964. Au début du récit, le terme « Congo » n’est pas
prononcé. Mais de nombreuses indications géographiques permettent de situer l’action dans la grande
colonie belge. Ribiero, chasseur de fauves qui invitera
les petits héros à le suivre, dit en effet préparer une
expédition « aux environs du lac Léopold II ». L’ayant
entendu parler, un des complices des trafiquants
établis dans cette région alerte Stanleyville33. Quelque
pages plus loin, Teddy et son amie Maggy débarquent à
Irumu, localité réelle, située au nord-est du Congo
belge. Ils quittent d’ailleurs leur avion par un escalier
estampillé « Sabena », fameuse compagnie de la même
nationalité34. Enfin, lorsque les héros se lancent dans
un long périple, depuis le « Parc national Albert », pour
aller surprendre les trafiquants, une carte assez
détaillée du nord-ouest de la grande colonie belge apparaît en arrière-plan35.

Mais le cas de Pom et Teddy pèse peu, relativement à
toutes les aventures qui mettent désormais en scène
une Afrique centrale aux contours très imprécis. On
peut d’abord évoquer l’œuvre de Franquin. Appartenant
à la seconde génération des maîtres franco-belges,
celui-ci reprend en 1946 le personnage de Spirou, créé
presque dix ans plus tôt par Rob-Vel et animé un temps
par Jijé, et lui donne une dimension nouvelle36.
Franquin enverra quatre fois le petit groom et son
compère Fantasio en Afrique subsaharienne. Ces récits,
d’abord publiés au sein du journal éponyme, seront
assez vite réédités en livres. Dans une première aventure intitulée « L’héritage », qui sera intégrée dans un
album en 1948, Spirou et Fantasio prennent l’avion
pour la ville de « Mababi », lieu imaginaire dont le nom
résonne comme typiquement africain. Mais le terme
« Congo » n’est jamais prononcé. Au moment du décollage, le héros s’exclame seulement : « En route… vers
l’Afrique ! ». Rien n’indique ensuite la nationalité de la
colonie dans laquelle se déroule la recherche d’un
mystérieux trésor37. Dans un récit intitulé « Spirou chez
les Pygmées », inclus dans un album en 1950, les héros
se rendent dans une île baptisée « Lilipanga ».
L’Européen qui règne à distance sur cet espace imaginaire leur indique que son petit empire se trouve « à
60 kilomètres de la côte africaine, à la hauteur de
l’embouchure du fleuve Congo ». Cependant, la carte
murale qu’il utilise ne porte aucune mention de la
grande colonie belge38. Pour leur troisième aventure
africaine, dénommée « La corne de rhinocéros », et
éditée en feuilleton en 1953, Spirou et Fantasio se
rendent « à la frontière du Congo », dans la localité de
« M’saragba »39. Un espace colonial existant est enfin
mobilisé, mais sans qu’on puisse savoir s’il s’agit de la
possession belge ou de la possession française. Quant
au nom de la ville, il pourrait avoir été inspiré à
Franquin par un ouvrage sur les fauves africains, qui
met précisément en scène un rhinocéros dénommé
« M’saragba »40. Manifestement, le dessinateur n’entend
pas cultiver des références trop précises, mais divertir
le plus grand nombre possible de lecteurs. Dans des
entretiens accordés par la suite, Franquin soulignera
d’ailleurs que, pour ces premiers épisodes de Spirou, il
s’est contenté de réaliser un amalgame de ce qu’il avait
vu dans des films, dans des dessins animés, ou dans
d’autres bandes dessinées41. C’est seulement dans la
quatrième aventure africaine de Spirou, intitulée « Le
gorille a bonne mine », et parue dans l’hebdomadaire
éponyme en 1956, qu’on trouve une allusion à une
colonie précise. Une peinture apposée sur le véhicule
des deux héros pour indiquer leur destination montre
en effet le Congo belge se détachant sur la silhouette
noire de l’Afrique. Cependant, seul un œil averti pourra
identifier la possession en question, aucune allusion au
« Congo » n’étant faite dans le texte42. On mentionnera
seulement pour mémoire une dernière aventure africaine de Spirou, intitulée « Tembo tabou » et parue en
1958 dans Le Parisien libéré. Franquin n’y est intervenu
que marginalement, dessinant un peu à contrecœur les
héros, tandis que Greg se chargeait du scénario et Roba
de l’essentiel des images43.

Jijé montre lui aussi une Afrique centrale incertaine,
surtout prétexte à divertissement, dans deux aventures
de Blondin et Cirage parues en premier lieu dans Le
journal de Spirou, et reprises en albums en 1952 et
1954. Le premier récit, intitulé Le nègre blanc, se
déroule dans le royaume imaginaire et apparemment
autonome « des Bikitililis ». Seuls quelques éléments
épars permettent d’établir un lien avec la pénétration
européenne. Un personnage mentionne la plantation
d’un Blanc nommé « Dubois », et l’action des missions
catholiques est évoquée à deux reprises, dans une bulle,
puis en images44. La seconde aventure, dénommée
Silence on tourne, met en scène un territoire tout aussi
peu clairement identifié. Jijé se contente de situer
l’action : « au cœur de l’Afrique équatoriale ». L’allusion
aux « Mau-Mau » pour les besoins de l’intrigue permet
de relier l’épisode aux réalités coloniales du moment.
Rappelons en effet qu’au Kenya, au début des années
1950, une société secrète des Kikouyous essaye
d’ébranler la puissance des colons britanniques.
Toutefois, une telle évocation ne fait qu’accentuer
l’image d’une Afrique subsaharienne aux contours
vagues, cette fois presque autant anglaise que belge ou
française. Le lecteur apprendra pour finir, de la bouche
d’un des protagonistes, que le récit en cours se déroule
« loin… très loin » des lieux où luttent les Mau-Mau45.

Dans la série de style réaliste Tiger Joë, publiée
entre 1950 et 1953 dans le supplément pour la jeunesse
de La libre Belgique, le scénariste Charlier et le dessinateur Hubinon donnent eux aussi à voir une Afrique
centrale à l’identité incertaine, mais selon une orientation un peu différente. Le texte d’accompagnement de
la première case évoque « l’Uélé », fleuve situé au nord
du Congo belge46. Mais seul un lecteur éclairé saura
déchiffrer cette allusion isolée. Tout au long des trois
épisodes qui composent la série, le terme « Congo »
n’est jamais employé. A la fin de la dernière aventure,
intitulée « Le mystère des hommes léopards », Tiger
Joë déclare vouloir protéger « la colonie », sans plus de
précisions47. Un lecteur belge aura compris qu’il s’agit
du Congo, mais la porte reste ouverte pour d’autres
interprétations. En outre, l’Afrique mise en scène par
Charlier et Hubinon est celle des grands safaris,
terrain d’aventure pour des chasseurs surtout américains. Les principaux protagonistes blancs de la série
portent en effet des noms ou des surnoms anglo-saxons : Tiger Joë, son ami Gin, et leurs pires ennemis,
Slim Hunter et Storm. Dans les deux premiers
épisodes, le héros vient en aide à une new-yorkaise,
Sheila Keeler, dont on apprend qu’elle est sa « compatriote »48. Le seul personnage récurrent blanc qui n’est
pas anglo-américain est un fonctionnaire français
timoré, nommé Mouton, qui a engagé Tiger Joë comme
guide49. Cette figure renvoie sans doute à l’humour
exercé par les Belges à l’encontre de leurs voisins, mais
elle vient renforcer l’impression de se trouver dans une
Afrique internationale. Même le responsable d’un poste
colonial isolé, croisé au cours du troisième épisode,
porte un nom anglo-saxon : Tim Holden50. La mise en
scène de chasseurs américains ou français correspond à
une certaine logique, puisque, dans l’imaginaire colonial belge, marqué par le sens du devoir, les safaris
apparaissent comme des entreprises peu utiles, plutôt
réservées aux touristes étrangers51. Mais les deux
auteurs se sont certainement inspirés du cinéma et de
la bande dessinée américains. On pense notamment à
la fameuse série Jungle Jim dessinée par Alex
Raymond, créateur de Flash Gordon, et publiée aux
États-Unis à partir de 1934. L’action y était située en
Asie, mais le héros était lui aussi un chasseur de
fauves qui parvenait à déjouer les pires complots52.
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