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            Présentation de l’éditeur :

          


          La lecture critique de la bande dessinée valorise souvent la dimension purement visuelle des planches au détriment du texte. C’est sous-estimer un pan décisif de cet art, et singulièrement tout le sel des albums d’Hergé. Son oeuvre, qui transforme la bande dessinée en genre littéraire, invente en effet un nouvel équilibre entre l’iconique et le verbal. Dans le cas d’Hergé, la «ligne claire» est autant question d’écriture que de dessin. Voilà ce que démontre brillamment l’essai de Jan Baetens, initialement publié aux éditions Labor et entièrement revu pour la présente édition. Dans le «style» d’Hergé, le souci du texte complète le goût des histoires et l’invention linguistique renforce les trouvailles de mise en page ; ce sont dans les jeux sur les mots, les lettres, les phylactères et la narration que l’on découvre un Hergé véritablement «écrivain». 


        


        Jan Baetens enseigne les études culturelles à l’université de Louvain. Il s’intéresse particulièrement aux jeux des mots et des images, notamment dans le roman-photo et la bande dessinée. Avec Bernardo Schiavetta, il anime aussi les revues Formules et FPC/Formes poétiques contemporaines. Écrivain, il a publié une dizaine de recueils de poésie, dont Vivre sa vie. Une novellisation en vers du film de Jean-Luc Godard et Slam ! Poèmes sur le basketball (tous les deux aux Impressions nouvelles).
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HERGÉ ÉCRIVAIN






 

Introduction


 

1. L’écrit et l’image


 

Il arrive souvent que les recherches en bande dessinée

valorisent, au détriment des unités verbales, la dimension

purement visuelle des planches, comme si la présence

d’un écrit était une tare du genre ou, pis, un obstacle à son

épanouissement1. Longtemps, la critique sérieuse a multiplié les éloges à l’égard de la bande dessinée « purement » (ou presque purement) visuelle, ce qui a permis au

moins de redécouvrir la tradition peu visible de la bande

dessinée « muette2 » et de transformer certaines bandes

dessinées très singulières comme La Cage de Martin

Vaughn-James en véritables livres-cultes3. Les raisons

historiques de cette préférence ne manquent pas. Vers la

fin des années 1960, l’essor d’une réflexion sémiotique

sur la bande dessinée coïncidait en effet avec une mise

en cause très violente de la narration et du graphisme

traditionnels, et cette contestation s’est fait sentir dans

l’approche critique du genre. Le succès de la production

moderniste allait de pair avec le rejet des lectures traditionnelles. Au lieu de réduire la bande dessinée au dialogue d’un dessin et de son escorte verbale, les théoriciens préféraient mettre l’accent sur les seules propriétés

visuelles du genre. Parallèlement, ils affirmaient que

l’essence de la bande dessinée ne tenait pas à la fusion de

l’écrit et de l’image.

L’exemple d’Hergé montre qu’il n’en est rien. Son

œuvre invente un code, conquiert lentement une

technique dont la bande dessinée tout entière va tirer

un immense profit et dont la principale caractéristique

est justement celle de l’équilibre de l’iconique et du

verbal : ni équivalence ni égalité, mais autonomie et,

surtout, complémentarité. Dans les cases, qui représentent les unités narratives les plus petites, cette complémentarité se traduit le mieux par le souci d’éviter au

maximum toute relation soit pléonastique, soit décalée

entre l’écrit et le dessin. Celui-là commente, situe, prolonge, annonce celui-ci. Il ne le répète, ni ne le

contredit en principe, et c’est en cela qu’Hergé reste très

classique.

Il n’y a pas chez Hergé contradiction entre texte et

image, comme dans plus d’une fiction moderne où ce

qui se lit peut tarder à rejoindre ce qui se voit (dans

l’exemple déjà cité de La Cage, cette contradiction,

certes partielle et relative, est recherchée par l’œuvre, qui

utilise ce conflit pour amener le lecteur à mieux voir).

Les modernes redoutent souvent la jonction du texte et

de l’image, comme s’il était fatal qu’elle relègue au rang

d’illustration l’un des deux pôles concernés, le dessin

devenant le double de l’écrit ou vice versa. L’une des

grandes leçons d’Hergé sera de montrer justement que la

bande dessinée peut faire collaborer le texte et l’image

sans que leur convergence fonctionne comme une

entrave.

Corollairement, il y a rarement, dans le travail

d’Hergé, tautologie et lorsqu’elle se produit, elle semble

être à la base d’une manière d’échec. La relative déception procurée par l’aventure lunaire de Tintin s’explique,

notamment, par cette nécessité de redire à l’intention de

la base terrestre ce que le lecteur, lui, a déjà sous les

yeux. En soi, cette réduplication très poussée aurait pu

donner lieu à des possibilités nouvelles (un Marcel Hannoun y recourt avec bonheur dans son film Une simple

histoire4), mais une telle utilisation impliquerait un

abandon de la tradition, ce qu’Hergé n’a jamais envisagé, ni souhaité.

Plus importante encore est la complémentarité sur le

plan syntagmatique, où Hergé, logiquement, excelle :

grand narrateur, il porte à la perfection les principes de

la ligne claire, notion qui se rapporte autant, on le

sait5, à la transparence du scénario qu’à la netteté des

dessins individuels. Propre à Hergé est l’habileté avec

laquelle il passe sans cesse du linguistique au visuel et

inversement, quitte à s’attarder dans un des domaines

chaque fois que le récit l’exige (il n’est pas rare que six

cases sans phylactère soient suivies d’une grande image

saturée d’informations verbales). De même que la parole

a tout loisir de prendre la place d’un chaînon visuel, de

même l’image peut à tout moment se substituer à un

indice verbal. Au début du Temple du Soleil (p. 4), par

exemple, l’énigme posée par la venue d’un mot rare se dissipe à l’aide d’une définition iconique. Devançant l’explication du capitaine, la crotte qui tombe sur le chapeau de

Dupond va servir de réponse à la question de Dupont.

« Au fait, capitaine, qu’est-ce, au juste, que le guano ?… »,

est-il demandé. Et Haddock de montrer du doigt : « Le

guano ?… Eh bien, c’est cela ! » Inversement, n’ayant plus

la force de parler, le rabatteur des frères Loiseau pointe

l’index vers des moineaux pour révéler l’identité de ses

agresseurs (Le Secret de La Licorne, p. 31). Ailleurs encore,

l’on voit naître des calembours mixtes, engendrés par les

échanges de la parole et de l’image. Toujours dans le

même album (p. 10), parti « porter plainte », Dupont va

se heurter violemment (c’est un sujet de plainte) au battant d’une porte.

Interaction de mots et d’images, le récit hergéen se

trouve donc à mille lieues de la narration purement

visuelle que réclament certains théoriciens du genre. Sans

vouloir renouer avec la conception vétuste de la bande

dessinée comme addition d’un versant iconique et d’un

versant linguistique, l’on aimerait démontrer dans cette

étude à quel point le compte tenu des mots peut être

aussi, du moins chez Hergé, un parti pris de la spécificité

du genre. S’il ne parle que d’Hergé, le propos de ce livre

est autant une défense de ce pôle verbal jugé impur. C’est

dire déjà que les lectures ne s’aligneront pas nécessairement sur l’esthétique hergéenne : plus qu’aux histoires,

elles s’attacheront à la façon très raffinée dont Hergé articule certains détails pour en créer des aventures d’un type

différent (et peut-être insoupçonné), des péripéties échappant à l’ordre du récit, si contraignant soit-il.

 

2. L’écrit et le texte


 

Dans les Aventures de Tintin, l’écrit fonctionne en effet

de manière ambivalente. Son action se développe en deux

directions antagonistes.

D’un côté, les informations verbales des albums explicitent l’être des personnages et contribuent à l’organisation du récit. Elles renforcent ainsi l’illusion réaliste que

les albums d’Hergé sollicitent sans conteste et permettent

dès lors d’étayer la lecture traditionnelle, qui voit dans

l’univers de Tintin un équivalent imaginaire du monde

réel. De l’autre, il se tisse entre les éléments linguistiques

de la série des rapports dont la logique est autre que celle

de la narration. Loin d’accréditer d’emblée une histoire

fictive, ces relations ramènent le lecteur aux différents

aspects de la matière, ici verbale, que les volumes travaillent. Ces rapports, on peut les appeler textuels, le texte

étant, dans l’acception technique que lui donne Jean

Ricardou, l’ensemble des liens qui concourent à rehausser

les traits de la matière que la lecture réaliste tend à

masquer6.

Si l’ambition de cet ouvrage est d’abord de revaloriser

la part du verbal dans l’œuvre d’Hergé, il cherche non

moins à lire l’écrit en tant qu’il donne lieu à des structures

proprement textuelles, qui interrogent l’hégémonie des

notions réalistes de personnage et de récit pour donner

accès aux diverses facettes de la matière. Évidemment,

cette focalisation sur le texte ne peut se faire qu’à l’intérieur des fictions offertes par les Aventures de Tintin. Car

les relations textuelles ont beau s’avérer irréductibles à la

seule histoire, il n’est pas moins vrai que cette aspiration à

muer l’écrit en texte rencontre des obstacles très réels. Ces

limites proviennent des deux soucis majeurs d’Hergé :

lisibilité ou agrément, certes, mais aussi respect de la tradition, qui chacun signifient un coup d’arrêt au patient

labeur sur la matérialité du langage. Quand bien même il

arrive que les manipulations des mots et des lettres se

trouvent à l’origine du récit, celui-ci n’est jamais inquiété

dans son ensemble. Cette possibilité d’allier approche textuelle, au sens défini ci-dessus, et lecture traditionnelle ou

réaliste, semble d’ailleurs caractéristique d’Hergé, qui fait

plus qu’accueillir des configurations et des principes

textuels : il y fonde son travail et s’ingénie constamment à

pointer, à travers les histoires qu’il invente, le comment de

leur invention. Mais en même temps, il ne cède jamais

l’initiative aux mots à un point tel qu’il ferait éclater les

cadres traditionnels de la représentation : une lecture naïvement réaliste (ou réalistement naïve) reste partout envisageable. Les inventions textuelles demeurent au service

de l’histoire. Oublier cette hiérarchie reviendrait à gauchir

le sens même de l’œuvre d’Hergé, c’est-à-dire la direction

dans laquelle elle s’est toujours engagée.

Pareille réserve peut évidemment faire naître une

objection très précise : s’il est vrai que le récit reste le facteur déterminant, à quoi bon s’efforcer de lire textuellement les Aventures de Tintin ? N’est-ce pas un contresens

que de s’attacher en premier lieu, non pas à l’intrigue et

ses passions, mais aux sons et aux lettres des mots qui la

mettent en place ? Et pourquoi rejeter la lecture naturelle

et spontanée de cette œuvre, qui réclame une attitude

toute différente, axée sur les dimensions narrative et

psychologique ?

À ces réserves, un auteur comme Renaud Camus opposerait, paraphrasant Sarah Bernhardt, une esthétique du

malgré tout :

Pour une esthétique du malgré tout : ce qui suinte, contradictoire, à travers un système qui semble l’exclure, ou en faire

peu de cas : le lyrisme chez Robbe-Grillet, le « régionalisme »

chez Simon, les effets de réel dans le Nouveau Roman, les

effets de texte chez Hergé7 […].


Dans ce livre, l’on aimerait faire un pas de plus et

démontrer que le pôle textuel de l’œuvre d’Hergé est non

seulement tout sauf secondaire, mais qu’il est capable de

réserver des surprises, dont l’intérêt dépasse celui de la

narration.

Un réseau textuel, au début, relève du microscopique,

et l’avancée très patiente des lectures de ce travail se veut

à l’image de cette minutie. L’initiale myopie qui est la leur

ne conduit nullement, toutefois, à l’oubli des structures

d’ensemble. La primauté accordée aux syllabes et graphèmes n’implique en rien la censure des effets de sens

dont le lecteur hâtif pourrait se satisfaire. De même tentera-t-on de ne pas escamoter les enjeux plus théoriques

qui se profilent derrière ce qui risque parfois d’apparaître

comme des points adventices. La ténuité d’un objet de

lecture ne signifie pas automatiquement l’insignifiance

des problèmes qu’il aide à éclaircir.

 

3. À propos d’Hergé


 

La bibliographie sur Hergé, on la sait abondante mais

inégale. La présente étude a tiré profit d’un certain

nombre de travaux qu’il est utile, en guise d’hommage et

comme pour annoncer la couleur, de rappeler brièvement. Les uns, sous la plume de Michel Serres, de Jean-Michel Adam ou de Pierre Fresnault-Deruelle8, constituent une série d’articles sur l’album le moins vendu mais

le plus commenté de la série : Les Bijoux de la Castafiore.

On les retrouvera à la fin de ce livre, qui revient à son tour

sur cette fameuse histoire. Les autres, Les Métamorphoses

de Tintin9 de Jean-Marie Apostolidès (auteur, depuis la

première édition de ce livre, de plusieurs autres études qui

ont renouvelé fondamentalement les études hergéennes10)

et Les Bijoux ravis11 de Benoît Peeters (dont l’importance

pour l’auteur et l’œuvre commentés dans ce livre ne sera

jamais assez soulignée), sont deux ouvrages sans lesquels

celui-ci sans doute n’existerait pas. Comme l’on y fera

bien des renvois tout au long de ce livre, en rappeler les

arguments respectifs n’est pas un luxe inutile.

À Jean-Marie Apostolidès, cet essai doit surtout une

analyse très fine de la structure familiale qui sous-tend

l’ensemble des Aventures de Tintin. Son livre retrace, à la

lumière des théories de Freud et de Marthe Robert,

« l’histoire d’une éducation qui est à la fois politique et

psychologique12 ». Enfant trouvé, Tintin commence par

projeter sur le monde extérieur les valeurs idéales destinées à compenser sa propre inexistence caractérielle. Sous

la pression de changements intervenus dans la société

occidentale (glissement des valeurs religieuses aux idéaux

laïques, importance croissante de la vie individuelle au

détriment des relations collectives), on le verra renoncer à

cette aventure politique qu’il troque contre la recherche

d’une instance paternelle à usage privé. Le repli sur soi

sera donc contemporain de la constitution d’une famille.

À côté de l’enfant trouvé entreront en scène le bâtard

(Haddock), le père (Tournesol) et enfin la mère (Castafiore). Dominée par le personnage carnavalesque de Séraphin Lampion, une dernière période de l’œuvre se résignera à signaler la faillite de plus en plus prononcée des

engagements juvéniles, tout en détériorant subrepticement les liens à l’intérieur du cercle familial. L’un des

mérites d’Apostolidès est aussi d’avoir battu en brèche ces

deux lieux communs de la critique hergéenne : le non-vieillissement du héros ; sa position centrale dans l’univers fictionnel. L’auteur porte un coup mortel au mythe

du garçon éternellement jeune qui, habillé de ses inusables culottes de golf, serait le seul personnage à n’être

pas altéré par les bouleversements du siècle lisibles tout au

long de l’œuvre. Apostolidès montre qu’il n’en est rien,

même si, d’une certaine façon, Tintin ne deviendra jamais

adulte. De plus, il indique fort bien comment le centre de

gravité de la série se déplace peu à peu de Tintin à la

famille où il tend à s’effacer. Comme l’auteur le précisera

plus tard, le succès « universel » de Tintin semble dû au

fait qu’il est à la fois enfant, c’est-à-dire « non-adulte »,

voire « anti-adulte », et très ancré dans le monde moderne,

c’est-à-dire le monde occidental de la vitesse, de la technologie, de l’action, de la justice, du progrès, de l’humanisme, bref des valeurs « adultes » du monde occidental.

Apostolidès évoque à ce sujet le mythe du « surenfant » :

[…] Hergé est à la fois rebelle et conformiste. De plus, il

donne vie à son personnage grâce à un médium nouveau, la

bande dessinée, dont il invente les codes et le langage de

base. Si Tintin se rit du monde adulte, par ailleurs il s’engage

sous sa bannière pour en faire triompher les valeurs. Pour

toutes ces raisons, le jeune reporter devient rapidement un

mythe. Comme il unifie dans sa personne deux aspects

opposés de l’existence, l’enfance et l’âge adulte, c’est un

mythe réconciliatoire. À ce mythe, je donne un nom, le

surenfant. Sa fonction implicite est de ressouder entre deux

générations une confiance brisée en 191813.


Plus important encore fut l’enseignement des Bijoux

ravis, dont l’essentiel se retrouve dans les principes de lecture présentés ci-dessus : activation des vertus productrices du signifiant, souci inlassable de la lisibilité hergéenne, dont Peeters dégage à merveille la structure

étagée, l’œuvre permettant au lecteur de passer insensiblement, en spirale, du simple au complexe sans que jamais

une solution de continuité ne disjoigne les divers niveaux

de lecture. Autant dire que pour Peeters lisible n’est pas

synonyme de facilité, mais désigne l’effort pour découvrir

la complexité d’un travail de création dont d’autres

artistes réservent jalousement la révélation à quelques

happy few triés sur le volet. Ainsi le lisible, si déprécié par

certaines des avant-gardes, se révèle-t-il à même d’assurer

une véritable relance de la création, aujourd’hui plus

nécessaire que jamais.
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Chapitre 1

 


Tintin et les langues étrangères



 

1. Le français et les langues imaginaires


 

Dans quelle langue écrit Hergé ? La question serait

insolente si le français, dans ces aventures cosmopolites,

ne se trouvait aussi souvent cerné par les discours

d’autrui : langues réelles comme le chinois ou l’italien,

l’anglais ou l’arabe, langues imaginaires aussi, tels le syldave ou l’arumbaya, tous deux dérivés du marollien, le

patois franco-flamand parlé naguère à Bruxelles.

Quelle est la place de ces parlers dans la stratégie

hergéenne ? S’agit-il d’un redoublement, sur le plan linguistique, du souci documentaire affiché de plus en plus

spectaculairement au niveau du dessin ? Est-ce que la présence de ces langues conforte et accentue le réalisme du

trait ? Rien n’est moins sûr. Que l’étranger continue à parler

sa langue, voilà qui semble « normal » : l’étrangeté ne serait

pas trop dépaysante pour le lecteur de bandes dessinées, elle

cautionne même la véracité recherchée sur le plan iconique.

Mais par l’usage qu’il fait de cette technique de présentation, Hergé en déconstruit, plus ou moins subrepticement,

les effets véristes en soi incontestables.

C’est que dans les Aventures de Tintin la parole étrangère a beau avoir une présence massive, elle n’en est pas

moins domestiquée, soit que le français la relaie, soit que,

plus brutalement, il s’impose à elle.

Dans le premier cas (qui ne concerne en fait que les

premiers albums), le français supplante rapidement les

langues des pays parfois lointains où se déroule l’action, et

cela en dépit de toute ambition réaliste. Exemple limite,

le traitement des inscriptions fictionnelles de L’Oreille

cassée, toutes rédigées en français, de l’avis de mobilisation

et des pancartes brandies dans les manifestations à l’entête des lettres officielles et à la légende des statues. Cet

effacement naïf de la parole d’autrui va pourtant vite

cesser, Le Lotus bleu marquant, ici encore, une rupture

décisive, sans que soient résolues pour autant les questions du vraisemblable. Car le recours conséquent à la

langue étrangère ne tarderait pas à entraver la communication, non seulement avec le lecteur, mais aussi entre les

héros et leurs interlocuteurs étrangers. S’il n’est pas exclu

en effet que Tintin ait quelques connaissances d’anglais

ou d’espagnol, comment pourrait-il comprendre les habitants du Khemed ou les Bordures, et se faire comprendre

d’eux ?

Dans quelques cas, le passage par le bilinguisme offrira

une issue : la traduction d’un écrit étranger peut être

donnée en regard (ainsi l’avis de recherche de Tintin, aussi

bien dans Le Lotus bleu, p. 27, que dans Coke en stock,

p. 23), mais il arrive aussi que la compréhension d’un

nom ou d’un mot inconnus soit retardée pour s’égrener

tout au long de l’album (comme dans Les Bijoux de la Castafiore où les équivalents français de quelques mots clés

italiens se disséminent dans le livre). Ce dédoublement est

bien trop invraisemblable, cependant, pour qu’il serve

dans toute circonstance. La solution qu’avance alors

Hergé est très simple en même temps qu’elle laisse perplexe, tant est énorme le coup de force qu’elle constitue.

Il décide en effet que presque tout le monde parlera français, retrouvant ainsi au niveau de la parole des personnages un manque de réalisme dont il s’était très vite

débarrassé au niveau des écrits inclus dans la fiction. Dès

Le Lotus bleu, l’on a donc affaire à des albums « mixtes » :

le décor sera exotique, le discours de ses habitants, français.

Or c’est de ce mélange que va naître, pour le lecteur,

une très forte contestation du désir réaliste de la fiction.

Autrement dit, le parti pris de la communication (Hergé

veut que ses héros et que ses lecteurs puissent entrer de

plain-pied dans les mondes les plus différents) aboutit à la

plus pure des invraisemblances (s’il reste acceptable que

des Maghrébins ou des Sud-Américains connaissent le

français, n’est-ce pas présumer de l’universalité du français

en le supposant connu dans le monde entier ?). Il apparaît

ainsi que le réalisme d’Hergé est un réalisme d’effets, non

de moyens. Ces derniers peuvent être forcés, pour qu’ait

lieu la transparence de la lecture qui innocente l’artefact

en le déclarant « vrai ». L’effet réaliste sera obtenu du

moment que le déchiffrement sans peine du résultat vient

cacher l’artifice des moyens mis en œuvre. Il en va ainsi,

au tout début de L’Oreille cassée, de la taille des cartouches

expliquant sur un socle ou dans une vitrine la nature et la

provenance des objets qu’ils étiquettent : si par rapport à

la pièce qu’elles identifient, ces inscriptions sont tout à

fait gigantesques, cet agrandissement est rendu nécessaire

par la considération du point de vue du lecteur, pour qui

elles doivent être lisibles sans problème.

Bien entendu, dans cette conversion au français du

Babel universel, Hergé prend plus d’une précaution.

Le français restera en effet « impur », de façon à ce que

perce l’exotisme du sujet dont l’altérité se marque

doublement : à hauteur de la prononciation et par l’appel

fréquent à certains énoncés ou syntagmes types du code

étranger, comme les interjections ou les formules de salut,

formes presque rituelles appelées uniquement au nom de

la couleur locale. C’est le système qu’un Edgar P. Jacobs

portera à son comble dans Blake et Mortimer, avec ses

célèbres « Damned ! », « Gentlemen » ou « God save the

Queen ».

Par ailleurs, Hergé laisse subsister quelques îlots de

résistance suffisamment circonscrits pour ne pas nuire à

l’homogénéité de l’ensemble. Certaines régions s’avèrent

ainsi rebelles au français. Trop attachés à leur indépendance, les Syldaviens n’hésitent pas à maintenir leur

langue nationale, même si les élites du pays parlent français. Trop coupés de toute civilisation, les Arumbayas restent murés dans leur langue indigène, si bien que les services d’un interprète (Ridgewell) s’avèrent indispensables,

sauf lorsque les sauvages parlent entre eux. Alors c’est, de

nouveau, le français qui s’impose. Relue dans cette perspective, la page 52 de L’Oreille cassée, par exemple, est

bien le comble de l’irréel, avec ses brusques et, surtout,

invraisemblables mutations de langue occasionnées par

l’absence ou la présence de Tintin.

On le voit, l’inclusion de ces langues étrangères ne peut

s’expliquer par la seule volonté d’accroître l’ancrage réaliste de la série. Car d’un côté, elle est trop parcimonieuse

pour vraiment jouer ce rôle : la part du français reste trop

grande pour ne pas devenir irréaliste. Et de l’autre, ses

formes concrètes ne sont pas non plus exemptes de

curieuses apories. D’autres raisons doivent donc avoir

joué.

Cela apparaît dans le fait que le français, contrairement

à ce qui a d’abord été suggéré, n’a pas toujours le dernier

mot. C’est le cas des jurons, surtout. Quand la colère

devient trop forte, la décence exige que les insultes soient

censurées et laissent place à l’image : ou bien des idéogrammes, lorsqu’il s’agit d’un locuteur francophone (le

capitaine exprime ainsi sa rage à l’aide de l’emblème des

pirates, entre autres : crâne sur tibias croisés) ; ou bien,

ailleurs, des écritures non latines (tels l’arabe ou le chinois),

non pas dénuées de signification, mais opaques aux yeux

des jeunes lecteurs. Le pourquoi de la langue étrangère est

ici graphique et ne peut être saisi qu’à l’intérieur d’un

système : le changement de code (l’abandon de la langue

au profit du dessin) constitue moins une mise en sourdine

qu’une exaspération, le degré suprême, mais jamais vulgaire, de la violence.

Étrangères, les langues, ainsi, ne le seraient plus au sein

des albums, où elles acquièrent une lisibilité au second

degré.

Le cas des langues imaginaires est là cependant, qui

rappelle que le vecteur proprement sémantique du discours étranger ne peut pas facilement être mis entre

parenthèses. Pour le public initial, en effet, les jeunes lecteurs belges du Vingtième Siècle, ces bribes de bordure ou

d’arumbaya n’étaient pas incompréhensibles : il suffisait

d’un peu de marollien ou de flamand pour saisir au moins

une partie de la signification1. Autrement dit : l’universalisation des lecteurs de Tintin a doté ces langues imaginaires d’un taux de fictionnalité qu’elles ne possédaient

guère à l’origine. Si farfelu qu’il semble, le discours étranger

ne peut jamais se laisser réduire à un simple effet de couleur locale.

 

2. Intraduisible Tintin2


 

La présence des langues imaginaires, d’une part, et leur

rapport direct avec la langue devenue en partie imaginaire

qu’est le marollien, le patois bruxellois encore très vivant

dans la jeunesse d’Hergé, obligent à s’interroger davantage sur la signification de ces paillettes d’exotisme dont

toute l’œuvre d’Hergé est parsemée.

Dans leur étude linguistique très fouillée du marollien

dans les Aventures de Tintin3, Daniel Justens et Alain

Préaux arrivent à des conclusions méthodologiques analogues. Après avoir démontré de façon presque exhaustive

que n’importe quelle expression « bruxelloise » se prête avec

succès à un effort de décryptage, les auteurs insistent sur la

nécessité d’aller plus loin que la seule traduction des corps

étrangers linguistiques afin de saisir la logique derrière

l’emploi de ces expressions, et plus encore des variations de

cet emploi. Car si au début des Aventures de Tintin (et du

travail d’Hergé en général, puisque les gags de Quick et

Flupke sont également concernés, même si toute stratégie

de cryptage y fait défaut), l’utilisation du marollien semble

émaner comme naturellement du contexte belge où s’enracinent les premiers albums, la « dénationalisation » progressive des albums touche diversement le nombre et le

statut des mots ou des énoncés « bruxellois ».

Du point de vue quantitatif, on observe non sans surprise que la présence du « bruxellois » ne tend pas à diminuer, au contraire. Paradoxalement, mais on verra tout de

suite que le paradoxe n’est qu’apparent, les éléments à

racine marollienne augmentent au moment même où

Hergé procède à un gommage lent mais assez systématique des marques de belgitude de son œuvre, d’une part,

et à la réactualisation et à la modernisation des albums,

d’autre part. Travaillant de plus en plus pour le marché

hexagonal, puis « universel », le dessinateur et scénariste

remplace logiquement les signes « démodés » ou « provinciaux » risquant de gêner le lecteur étranger par des

signes plus transparents, moins connotés. D’autres dessinateurs belges vont du reste adopter la même stratégie,

témoin par exemple la décision d’un Franquin de remplacer dans la série des Gaston Lagaffe les agents de police

belges par des flics à la française (reste à savoir si le changement d’uniforme entraîne aussi un changement du personnage, mais ceci est un autre problème).

Cependant, l’emploi du marollien ne semble pas

affecté par cette politique de dénationalisation et de

modernisation combinées. La réponse que Justens et

Préaux donnent à cette bizarrerie est, je crois, très juste.

Selon eux, le recours au marollien aurait servi d’exutoire

ou, plus exactement encore, d’outil de dissimulation : la

« traduction » de certains éléments devenus indésirables

en patois bruxellois aurait permis de les dérober à

moindres frais à l’attention du public. Surtout dans le

cas de l’autocensure de certaines prises de position politiques, implicites ou explicites, l’exploitation d’une

langue jugée, à juste titre d’ailleurs, incompréhensible par

l’immense majorité des lecteurs, s’avérera d’une efficacité

sans pareille. La belle analyse de Justens et Préaux s’avance

même plus loin que cette première interprétation, en suggérant que les fragments en « bruxellois » révèlent non

seulement la trace d’un infratexte sinon embarrassant, du

moins ressenti comme peu conforme au nouvel esprit des

Aventures de Tintin, mais qu’ils sont aussi un des lieux où

émerge une sorte d’inconscient de l’œuvre, la plupart des

expressions marolliennes se rapportant à certains thèmes

clés des albums, comme par exemple l’alcool et la folie.

L’analyse, toutefois, peut excéder aussi les seules frontières de l’œuvre au sens strict du terme, pour essayer de

rattacher la présence du « bruxellois » au contexte culturel

et politique de l’œuvre, née certes en milieu francophone,

mais née aussi dans un pays bilingue où les rapports politiques se teintent souvent, mais évidemment pas toujours,

de questions linguistiques. En effet, les transformations

des Aventures de Tintin ne doivent pas seulement être lues

à la lumière du désir, parfaitement légitime et compréhensible, d’universalisme, mais aussi dans la perspective

beaucoup plus locale de l’État belge confronté aux revendications d’une partie de sa population (en l’occurrence

les néerlandophones, longtemps exclus des affaires de

l’État).

Que signifie dans un tel contexte l’insertion dans une

œuvre francophone de morceaux venus d’ailleurs, mais

d’un ailleurs parfaitement reconnaissable, en tout cas

pour le public belge : le marollien, même si on ne le comprend que très vaguement, sera toujours classé comme

« une sorte de flamand ». Que signifie en d’autres termes

le bilinguisme, traduisible ou intraduisible, d’Hergé ?

Voici un point de départ possible : Hergé est un auteur

bilingue, mais le bilinguisme qu’il pratique est fort

oblique, à la fois refoulé et devenu incompréhensible au

locuteur contemporain. Bien entendu, par bilinguisme je

n’entends nullement le recours aux langues étrangères qui

émaillent çà et là le discours solidement et « purement »

français de Tintin (le français de Tintin est du reste très

« pur », comme l’expliquent aussi bien la chasse typiquement belge aux « belgicismes4 » que le souci de légitimation culturelle d’un genre non encore canonisé), mais bel

et bien l’emprunt de nombreux éléments venus du dialecte flamand qui était encore parlé à Bruxelles au

moment de la jeunesse d’Hergé et dont les expressions se

mélangeaient sans heurt avec le français (celui de Belgique

et de Bruxelles, s’entend) dans le parler populaire. Ce

mélange populaire, ce mixte de deux dialectes dont aucun

n’était langue officielle, fera chez Hergé l’objet d’une surveillance on ne peut plus étroite. De même que, visuellement parlant, son style n’accède à la fameuse « ligne claire »

qu’en domestiquant ce qu’il y avait de gaiement anarchique et de désordonné dans ses premières tentatives, de

même la langue que vont parler les héros va devenir de

plus en plus châtiée5 et la répartition des registres et des

types se fera de manière toujours plus stricte. Cette différenciation suit fidèlement la politique linguistique du

pays, qui s’appuie d’un côté sur l’éradication des dialectes,

avec le succès que l’on sait dans la partie francophone du

pays, et de l’autre sur la séparation de plus en plus nette

des deux communautés, celle flamande et celle francophone, même là où elles vivaient en symbiose, comme à

Bruxelles.
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