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RESUME 

La perception occidentale de la société zaïroise reste essentiellement la 
même depuis un siècle. Les images qui nous sont présentées demeurent 
relativement constantes au cours de cette période. L'Occident s'est construit un 
système codifié de représentations qui a cristallisé l'Afrique en une forme 
caricaturale. Cette Afrique «inventée», encore peuplée «de petits nègres» et de 
lions terrifiants, est un lieu exotique qui nous sert à projeter nos peurs et nos 
mythes. Ce regard est à la source des stéréotypes et clichés qui influencent notre 
imaginaire collectif, surtout lorsqu'ils sont induits en bas âge. La bande dessinée, 
manifestation de la culture commune, perpétue un regard sur l'Afrique centrale qui 
ne peut se modifier. En somme, ma recherche vise à comprendre les obstacles 
empêchant les Occidentaux de pleinement saisir la réalité africaine contemporaine. 



Milou : Que dirais-tu d'un voyage au Congo? 

Tintin: Au Congo? 

Milou : Mais oui, au Congo... Nous y ferions des 

explorations. 

Tintin: Mais, mon vieux Milou, tous les Belges 

connaissent le Congo! 

Tiré du Petit Vingtième, 22 novembre 1930. 
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INTRODUCTION GÉNÉRALE 

Les contacts entre le continent africain et l'Occident remontent à plusieurs 
siècles. Cependant, les relations entre ces deux mondes sont demeurées 
longtemps cantonnées dans un système d'échanges commerciaux organisé à 
partir des côtes. Les Occidentaux hésitent à pénétrer le continent africain. C'est 
au milieu du XIXe siècle que ces derniers considèrent l'Afrique comme le lieu de 
leur expansion impérialiste. Les raisons invoquées pour s'approprier l'Afrique sont 
multiples : recherche de débouché commercial pour contrer les crises 
économiques, recherche de matières premières à bon prix, evangelisation ...1 En 
1884, les grandes puissances du monde occidental se réunissent à Berlin pour 
une conférence portant sur la navigation des grands fleuves et les pratiques 
commerciales en Afrique. Mais ce sont les articles 34 et 35 du traité de cette 
conférence qui influenceront le cours de l'histoire africaine2. Ces articles 
établissent la doctrine de l'hintehand comme règle d'occupation coloniale. La boîte 
de Pandore est ouverte. Dans les années suivantes, l'Occident se lance dans une 
course pour s'approprier l'arrière-pays africain. C'est le début d'une grande 
aventure coloniale qui durera presque un siècle. 

1 Elikia M'Bokolo, Afrique Noire. Histoire et Civilisations, tome 2, Paris, Hatier, 1992, p. 270-271. 
2 Article 34 : La Puissance qui, dorénavant, prendra possession d'un territoire sur les côtes du 
continent africain situé en dehors de ses possessions actuelles, ou qui, n'en ayant pas eu jusque-
là, viendrait à en acquérir, et de même la puissance qui y assumera un protectorat, accompagnera 
l'Acte respectif d'une notification adressée aux autres Puissances signataires du présent Acte, afin 
de le mettre à même de faire valoir, s'il y a lieu, leurs réclamations. 

Article 35 : Les Puissances signataires du présent Acte reconnaissent l'obligation d'assurer, dans 
les territoires occupés par elles, sur les côtes du continent africain, l'existence d'une autorité 
suffisante pour faire respecter les droits acquis et, le cas échéant, la liberté du commerce et du 
transit dans les conditions où elle serait stipulée. Voir Elikia M'Bokolo, op. cit., p. 280. 
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Le début de l'expérience belge en Afrique centrale date de cette époque. 

Durant la conférence de Berlin, le roi Leopold II veut concrétiser ses ambitions 
personnelles sur le bassin du fleuve Congo. Il négocie en coulisse afin que les 
autres puissances coloniales reconnaissent la création de l'État indépendant du 
Congo (É.I.C.). Ce pays est en fait un état fantoche dont Leopold II se considère à 
la fois le roi et le propriétaire. Le roi puise dans sa fortune personnelle pour attirer 
les premiers agents et entrepreneurs de son empire africain. Mais le 
fonctionnement de l'énorme machine de l'É.I.C. durant les premières années 
s'avère un gouffre financier. À deux reprises, Leopold II doit contracter un emprunt 
envers la Belgique et donne l'É.I.C. en gage3. En 1908, Leopold II cède par 
testament le Congo à l'État belge. Du coup, la Belgique se retrouve propulsée 
parmi les grandes puissances européennes. 

Au moment où Leopold II se lance dans son aventure coloniale, l'État belge, 
tout comme l'opinion publique, ne sont pas très chauds envers les théories 
colonialistes. Le gouvernement belge y voit un moyen de relancer l'économie par 
l'exploitation des minéraux et du caoutchouc. Les pouvoirs administratifs, les 
grandes entreprises et l'Église catholique travailleront de concert dans une «trinité 
coloniale» pour développer le territoire. Cependant, ces objectifs ne susciteront 
pas l'enthousiasme du peuple belge qui n'y verra que peu d'intérêt autre que 
charitable. Dans l'ensemble, les Belges ne connaîtront l'Afrique coloniale que par 
ce que les médias en rapporteront et en diront. 

Encore aujourd'hui, la plupart des Belges, tout comme la majorité des 
Occidentaux, ne connaissent l'Afrique que par les sources rapportées. Malgré le 
sentiment de «rétrécissement» de la planète grâce aux moyens de 
télécommunications, bien peu de gens fréquentent cette région du monde. Depuis 
près de cent ans, notre connaissance de l'Afrique se nourrit principalement 
d'images de toutes sortes issues des livres, des photos, des films, de la presse, 

3 Robert Comevin, Le Zaïre, Paris, Presses universitaires de France, 1972, p. 59-60. 
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des manuels scolaires, des publicités, des bandes dessinées, des cartes postales, 
des bibelots kitsch, des timbres-poste, des jouets et même des pâtisseries4. 

Au regard de ce bombardement d'images, nous devons nous questionner 
sur la représentation que nous construisons de l'Afrique et sur l'identité que nous 
lui donnons. Dans un contexte de globalisation où les téléjoumaux transforment 
les coups d'États en guerres tribales et où l'Afrique se taille une place à l'intérieur 
du World Beat par son étrangeté et son exotisme, nous voulons, dans cette étude, 
nous interroger sur la perception de l'Afrique dans la bande dessinée au cours du 
XXe siècle. 

Notre volonté n'est pas d'établir qui étaient les Africains du début du siècle 
ou ce qu'ils sont devenus aujourd'hui. Un peu comme André Simon qui cherche 
les problèmes de la France actuelle sous le casque gaulois d'Astérix5, nous 
voulons examiner l'Afrique et les Africains tels qu'ils existent aujourd'hui dans 
l'imaginaire collectif des Occidentaux. Nous ne voulons pas faire le procès du 
passé ni celui des auteurs ou des sources de l'époque coloniale. Aujourd'hui, 
comme à d'autres époques, la tentation de s'ériger en tribunal du passé est 
toujours présente. La très grande majorité des conceptions sur l'Afrique exprimée 
au XXe siècle ne repose pas sur un système raciste structuré6. Nous devons 
aborder cette question avec un certain recul et beaucoup de nuances. 
Néanmoins, nous devons aussi éviter le bourbier de la «mentalité de l'époque» qui 
jette un voile sur le caractère profondément injuste de certaines théories et 
pratiques. 

4 Jean-Pierre Jacquemin, «Préliminaires : le regard des "oncles"», Zaïre 1885-1985: cent ans de 
regards belges, Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la Culture, 1985, p. 15. 
5 André Simon, «Le mythe gaulois. Rapport de la bande dessinée à l'idéologie», thèse de doctorat 
de troisième cycle (linguistique), Université Paul Valéry - Montpellier III, décembre 1983, p. 4. 
6 Jean Pirotte, «Les populations d'Afrique et d'Asie d'après les revues des missions et les 
dictionnaires», Stéréotypes nationaux et préjugés raciaux aux XIXe et XX* siècles. Sources et 
méthodes pour une approche historique, sous la direction de Jean Pirotte, Louvain-la-
Neuve/Leuven, Éditions Nauwelaerts, 1982, p. 85. 
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En cherchant à décrypter les messages cachés derrière les images 

véhiculées sur l'Afrique, nous tenterons de démontrer que la perception des 

Occidentaux demeure essentiellement la même au cours du XXe siècle. En fait, 

par le discours sur l'exotisme et l'aspect «sauvage» de l'Afrique, ce continent 

s'avère une construction mentale constamment renforcée. Les mythes véhiculés à 

son sujet se sont édifiés sur des sources historiques réinterprétées sur le plan du 

désir7 : l'Afrique est l'archétype de la différence avec l'Occident. Une lecture 

attentive des récits produits au cours des dernières années montre qu'ils ne 

diffèrent pas beaucoup de ceux produits antérieurement. Cependant, le mythe 

africain doit faire face à de nouvelles réalités. L'insertion de l'Afrique dans le 

continuum historique planétaire amène les Occidentaux à reconsidérer leur regard. 

Mais la perception qu'ont les Occidentaux à l'égard du continent africain ne se 

modifie pas ; elle s'adapte. Le mythe africain a incorporé de nouveaux concepts, 

par exemple celui de la rectitude politique, pour être réinterprété dans une nouvelle 

structure narrative à partir des mêmes principes de base. 

LA BANDE DESSINÉE POUR ÉTUDIER LA PERCEPTION DE L'AFRIQUE 

La bande dessinée, comme tout autre média, possède ses précurseurs et 

son historique. L'absence d'une synthèse portant sur l'histoire mondiale de la 

bande dessinée rend l'identification de ses investigateurs difficile. L'image 

narrative est présente dans beaucoup de civilisations depuis plusieurs siècles. 

Cependant, il serait exagéré de faire remonter l'apparition de la bande dessinée 

aux dessins rupestres. La présence conjointe de l'image et du texte et les 

relations complémentaires entre les deux sont essentielles pour en fixer les limites. 

Ainsi, tout roman illustré doit être exclu de ce style puisqu'il est possible de retirer 

les images sans en altérer l'histoire ; cependant, il appartient à un style littéraire 

qui contribue à la naissance de la bande dessinée. 

7 André Simon, loc. cit., p. 4. 
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La bande dessinée est une invention du siècle dernier. Ces premiers 

balbutiements se situent en Europe. Un Genevois, Rodolphe Tôpffer, veut 

développer un peu plus le concept du roman illustré. Caricaturiste remarquable à 

la vue défaillante et écrivain de talent laissant trop de place aux images pour être 

un pur littéraire, il crée une série d'histoires à estampes. Dans la notice de son 

livre Monsieur Jabot, paru en 1837, il tente une définition de son oeuvre. 

Ce petit livre est d'une nature mixte. Il se compose d'une série de dessins au trait. 
Chacun de ces dessins est accompagné d'une ou deux lignes de texte. Les dessins, 
sans ce texte, n'auraient qu'une signification obscure, le texte, sans les dessins, ne 
signifierait rien. Le tout forme une sorte de roman, d'autant plus original qu'il ne 
ressemble pas mieux à un roman qu'à d'autre chose8. 

Sans le savoir, Tôpffer établit les bases de la bande dessinée. Son influence 

demeure assez grande pendant plusieurs années. Goethe lui formule des 

critiques fort enthousiastes. Mais les contemporains de Tôpffer ne poursuivent 

pas ses travaux ; très peu explorent ce nouveau style. Ils se contentent de 

produire de vulgaires imitations de Tôpffer ou d'effectuer un retour aux récits 

illustrés. 

Il faut attendre le tournant du XXe siècle pour assister à la renaissance de la 

bande dessinée. Cette fois-ci, le deuxième foyer de fondation se situe en 

Amérique du Nord, plus particulièrement à New-York. En effet, les grands 

quotidiens, toujours à la recherche d'un plus grand nombre de lecteurs, incorporent 

dans leur édition des histoires à estampes de trois ou quatre vignettes, similaires à 

celles de Tôpffer. Ces comic strips deviennent très populaires de même que leurs 

auteurs. Parmi eux, Winsor McCay se distingue très nettement des autres. Le 15 

octobre 1905, il lance la série Little Nemo dans le supplément dominical du New 

York Herald. Ce comic strip innove en instaurant trois éléments clés de la bande 

dessinée. D'abord, McCay utilise les rêves d'un jeune garçon pour 

métamorphoser la réalité. Cette transformation de l'univers du personnage devient 

le principal stimulant du récit. Cette stratégie narrative est abondamment reprise 

8 Tiré de Benoît Peeters, La bande dessinée, Paris, Flammarion, 1993, p. 26. 
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par la suite. Ensuite, McCay se débarrasse de la contrainte de la bande 

horizontale. Il organise plutôt ses vignettes en un plus vaste dispositif : la 

planche9. De plus, McCay systématise l'utilisation du phylactère pour présenter 

les dialogues de ses personnages. Ces trois innovations sont les principaux 

éléments qui conduisent à l'émergence des comic books à partir des années 1930. 

Les héros de ces aventures voient le jour sur du papier de faible qualité, évoluent 

dans des récits simplistes utilisant des dessins sommaires et une idéologie 

pesante10. 

La très forte popularité des comic books se ressent rapidement en Europe 

où se développe un style particulier contrariant l'influence américaine11. Un jeune 

Belge, Georges Rémi, crée dans le supplément jeunesse du journal Le XXe siècle 

un personnage qui fonde une longue tradition en Europe. Avec les aventures de 

Tintin, Hergé impose un style pour l'ensemble de la bande dessinée franco-belge. 

Dès son premier récit, il entreprend une odyssée qui vise, un peu comme Jules 

Verne un siècle auparavant, à cartographier le monde et à acquérir un savoir 

encyclopédique visant la totalité du monde12. Son champ d'action s'étend à 

l'ensemble de la planète et mène jusqu'à la lune. Une attention spéciale est portée 

à l'Europe et ses colonies afin d'instruire les jeunes lecteurs des réalités qui les 

attendent. Au cours des années, d'autres personnages se greffent aux côtés de 

Tintin et ce dernier accède au niveau des grands classiques de la bande dessinée 

européenne. Viennent ensuite les aventures d'Astérix, de Spirou et Fantasio qui 

connaissent une diffusion internationale impressionnante. La bande dessinée ne 

se limite plus aux récits d'aventure ; plusieurs créateurs produisent des séries 

9 lbid, p. 39-42. 
10 lbid., p. 50. 
11 II est intéressant de souligner que dans l'espace franco-belge, ce sont les mouvements 
catholiques et communistes qui ont été les principaux moteurs de la création de la bande dessinée 
jusque dans les années 1960. Sans lien évident au premier coup d'oeil, ces deux groupes 
comprennent rapidement les fortes capacités d'information, d'instruction et de propagande de ce 
style littéraire et luttent donc contre l'américanisation de la bande dessinée et sa possible influence 
sur la jeunesse. 
12 Arnaud de la Croix et Frank Andriat, Pour lire la bande dessinée, Paris/Louvain-la-Neuve, De 
Boeck/Duculot, 1992, p. 38. 
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axées sur l'humour13. D'autres sont plus audacieux en l'amenant sur le terrain du 

surréalisme14. La bande dessinée ne semble plus avoir de limites. 

Pour notre part, nous préférons la définition de la bande dessinée que 

propose Jean-Louis Tilleuil. «La bande dessinée est un récit dont la dynamique 

repose sur une succession d'images articulées en une combinaison instable et 

paradoxale de dessins et de textes15». Benoît Peeters offre une autre définition, 

peut-être courte, mais complémentaire à la première. Selon lui, «pour qu'on 

puisse parler de bande dessinée, trois critères doivent être réunis - la séquentialité, 

le rapport texte-image et la "reproductibilité technique"16». La séquentialité réfère à 

la suite formée par les images. Une bande dessinée ne peut pas être formée 

d'une seule image ; elle est le résultat d'un groupe d'images. De plus, ces images 

doivent avoir une cohérence les unes par rapport aux autres. Le rapport texte-

image est essentiel pour distinguer la bande dessinée de la caricature et du roman 

illustré. Il faut que le texte soit beaucoup plus que la légende de l'image et vice 

versa. Un rapport étroit et instantané doit se créer entre les deux. La 

«reproductibilité technique» permet de différencier la bande dessinée du tableau 

d'art. La reproduction par procédé mécanique permet une vaste diffusion et de 

s'imposer comme une forme originale d'art. Le tableau est unique et là est sa 

valeur. 

La bande dessinée à l'occidentale se divise en trois styles. Le premier, qui 

regroupe des albums cartonnés et relativement luxueux, est caractérisé par une 

abondance de couleurs, l'importance du détail, la clarté des lignes et la cohérence 

stylistique17. Il est utilisé pour les grands héros de la bande dessinée comme 

13 Gaston Lagaffe de Franquin, Boule et Bill de Roba et les Stroumphes de Peyo. 
14 Par exemple, la bande dessinée Philemon contribue à l'exploration de la capacité de la bande 
dessinée autant au scénario que dans la graphie. 
15 Jean-Louis Tilleuil, Catherine Vanbraband et Pierre Marlet, Lectures de la bande dessinée. 
Théorie, méthodes, applications, bibliographie, Louvain-la-Neuve, Academia, 1991, p. 13. 
16 Benoît Peeters, op. cit., p. 34. 
17 Ce style est une manifestation appartenant essentiellement à l'espace francophone. Le reste de 
l'Europe opte pour des volumes aux couvertures presque toujours souples et qui sont beaucoup 
moins coûteux. Voir Benoît Peeters, op. cit., p. 12. 
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Tintin, Astérix et Spirou. Le deuxième est composé des comics américains. Ce 

style - souvent dénigré parce qu'il est considéré enfantin et de mauvaise qualité, 

digne d'être jeté après usage - vise habituellement une publication peu 

dispendieuse et régulière afin d'attirer le plus large public possible18. Les coûts 

épargnés grâce à l'utilisation de ce style sont investis dans la production accélérée 

pour toujours soutenir l'intérêt du lecteur. Une dernière catégorie regroupe les 

bandes dessinées dites alternatives. Caractérisées par une faible diffusion, ces 

bandes dessinées sont souvent de facture artisanale, fabriquées avec les moyens 

techniques du bord. C'est le refuge des jeunes producteurs sans contrat avec des 

maisons d'édition ou de ceux qui sont éloignés des grands centres. 

CORPUS 

Pour réaliser notre étude, nous avons décidé d'utiliser des bandes 

dessinées dont l'action se déroule en Afrique centrale. La première source que 

nous utilisons dans ce mémoire est l'album Tintin au Congo, le deuxième épisode 

des Aventures de Tintin par le dessinateur belge Hergé. Tintin au Congo paraît 

d'abord dans le supplément jeunesse d'un journal catholique de Bruxelles, Le Petit 

«Vingtième», entre le 5 juin 1930 et le 18 juin 1931. Le récit est construit en une 

succession de deux planches hebdomadaires où le héros se retrouve en situation 

périlleuse à la fin de chaque épisode. Plus tard en 1931, le récit paraît sous la 

forme d'un album à couverture rigide. En 1946, Tintin au Congo est coloré et 

republié aux éditions Casterman. Bien que quelques changements y soient 

18 Dans de telles particularités de production, les capacités créatrices des auteurs sont freinées et 
doivent faire place à l'atomisation du travail. Le processus de fabrication d'une bande dessinée 
s'industrialise par une division du travail qui entraîne une spécialisation des dessinateurs. Chaque 
studio adopte un style différent de production. La tâche d'un dessinateur peut consister 
exclusivement à la colorisation des dessins, le traçage des cadres des vignettes ou même l'ajout 
des mains et des cheveux aux personnages précédemment créés par un collègue. De plus, depuis 
quelques années le travail n'est plus confiné à un studio avec l'arrivée d'Internet et du courrier 
électronique. C'est le triomphe du taylorisme où chaque effort est calculé et rentabilisé. Voir Roger 
Sabin, Adult Comics. An Introduction, Londres/New York, Routledge, 1993, p. 5 ; Benoît Peeters, 
op. cit., p. 15. 
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apportés19, la trame du récit demeure la même. Hergé n'était pas beaucoup 

inspiré par le Congo. Étant au début de sa carrière durant la création du récit, il 

doit répondre aux exigences de ses supérieurs20. 

Nous utiliserons également deux albums du dessinateur zaïrois21 Barly 

Baruti. Né à Kisangani en 1959, il a travaillé en Europe aux studios Hergé en 

compagnie de Bob de Moor à la fin des années 1980. Durant ce séjour, il 

complète deux bandes dessinées. La première, La voiture, c'est l'aventure, offre 

l'aventure de deux hommes, Mohuta et Mapeka, à la poursuite d'une voiture sport, 

dans une suite de tableaux qui cherche à exposer la «nature» africaine en 

caricaturant la réalité zaïroise22. La deuxième bande dessinée, Papa Wemba. Viva 

la musical, est une biographie du chanteur zaïrois Papa Wemba. Cette bande 

dessinée a été produite de concert avec le film La vie est belle où le chanteur tient 

le premier rôle. Les deux bandes dessinées ont été publiées par une maison 

d'édition zaïroise, avec une facture de type occidental. 

La dernière tranche de notre corpus est composée de bandes dessinées 

kinoises produites au tournant des années 1990, soit en plein mouvement de 

démocratisation. Les textes sont en lingala et ont été traduits pour nous par Martin 

Kalulambi Pongo. Des cinq bandes dessinées que nous avons sélectionnées, trois 

se présentent sous la forme de petites revues contenant plusieurs histoires, de la 

publicité, un courrier du lecteur... Cependant, ces trois premiers numéros de la 

revue Wenge Zoum! n'ont pas la même facture que les bandes dessinées 

produites en Occident. Elles ne comptent que 16 pages imprimées sur du papier 

19 Les changements les plus marqués dans la deuxième version de Tintin au Congo se situent 
d'abord au niveau de la mise en page. L'album est ramené à 62 pages qui sont, dès cette époque, 
de rigueur pour les aventures de Tintin. 
20 Hergé voulait envoyer Tintin en Amérique, aux pays des Amérindiens. Son patron, l'abbé 
Wallez, l'oblige à débuter par le Congo. 
21 Nous utulisons le terme "zaïrois" lorsque nous référons à la période post-indépendance. Nous 
écrivons "congolais" lorsque nous référons à la période coloniale. 
22 Nous ne nous attardons ici qu'à l'image transmise par ces exemples de corruption et de 
désorganisation et à la constance de la force symbolique qui s'y attache. Cependant, nous savons 
que de telles anecdotes, aussi rocambolesques soient-elles, ont malheureusement leurs 
fondements réels et leurs précédents. 
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de mauvaise qualité et sans couleur. Les deux autres bandes dessinées, Tati 

Wata na Beach Ngobila et Le train a tué les gens au petit marché de Lufungula, 

sont caractérisées par la même facture artisanale. 

Il était nécessaire d'utiliser un corpus limité pour réaliser notre étude. Nous 

n'analysons donc, essentiellement, que les jeux d'emprunts entre quelques bandes 

dessinées seulement. Faire plus serait impossible dans les limites d'un simple 

mémoire de maîtrise ; nous risquions de mal maîtriser les éléments recueillis et de 

nous perdre dans l'accumulation des détails.23 Nous avons préféré une approche 

qualitative à une démarche quantitative. Par contre, si le corpus était trop restreint 

ou trop bien adapté à la démonstration, les résultats seraient minces et louches. 

Nous avons pris le parti de sélectionner des sources qui sont situées aux deux 

extrémités de l'époque étudiée. Puisque nous voulons démontrer que la 

perception de l'Afrique par l'Occident demeure similaire, nous hésiterons à 

multiplier les exemples. 

ÉTAT DE LA QUESTION 

La légitimation de la bande dessinée comme objet d'étude sérieux s'est fait 

longtemps attendre. Encore aujourd'hui, elle continue d'être accusée, entre 

autres, d'inciter les jeunes à la violence, de les détourner de la lecture et de leur 

faire perdre leur orthographe. Plusieurs auteurs, comme André Simon, voient 

dans la bande dessinée un délassement pour les enfants et les adolescents24. La 

bande dessinée est encore associée au monde de l'enfance, un art mineur réservé 

à des mineurs25. Cette vision réductrice des pouvoirs de la bande dessinée tranche 

23 par exemple, une étude plus étendue nécessiterait une analyse attentive du contexte culturel, 
économique et social de la production et de la réception de la bande dessinée à Kinshasa. Mais 
nous ne parlons pas le lingala et conséquemment une pragmatique de la bande dessinée kinoise 
nous est impossible. 
24 André Simon, loc. cit., p. 7 
25 pierre Fresnault-Deruelle, Récits et discours parla bande. Essai sur les comics, Paris, Hachette, 
1977, p. 19. 
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avec les convictions de deux de ses inventeurs, Tôpffer et Christophe, qui étaient 

convaincus de sa valeur éducative26. 

La lutte fut longue pour que la bande dessinée ait droit de cité. Encore 

aujourd'hui, son utilisation dans un cadre de recherche soulève toujours l'intérêt et 

la surprise27. Cette «créature» embête puisqu'elle se situe mal dans la 

classification des Arts. Encore en 1993, la bande dessinée n'était toujours pas 

reconnue par le CNRS (Centre national de la recherche scientifique) puisque son 

domaine d'action est multidisciplinaire28. Outre la Belgique, le Québec semble être 

un des rares endroits où les universités ne sont pas trop réticentes face à ce 

genre. Même encore là, la majorité des études sont dans les champs de la 

littérature, de la linguistique et de la philologie. 

Plusieurs analyses des bandes dessinées sont effectuées par des auteurs 

souvent issus des milieux extra-universitaires qui sont passionnés par le sujet. 

Ces analyses s'intéressent beaucoup aux scénarios, aux personnages ainsi qu'aux 

lieux visités dans différentes séries. L'abondante littérature au sujet de Tintin en 

est le meilleur exemple. Ce personnage s'est fait disséquer par de nombreux 

auteurs. Benoît Peeters s'est particulièrement démarqué par sa fine analyse des 

thèmes abordés dans les différents albums de Tintin, par la transformation des 

personnages principaux et par l'évolution dans le temps du style de l'auteur. Mais 

la pertinence de ces analyses est limitée. Trop souvent, ces auteurs cherchent à 

prouver à tout prix leur démonstration, quitte à prendre certains raccourcis pour y 

parvenir. 

2 6 La bande dessinée est très utilisée pour l'éducation des adultes. Son pouvoir d'évocation 
contribue à rejoindre les masses. Claude Béland, président du mouvement Desjardins, affirme que 
la bande dessinée sur la vie d'Alphonse Desjardins a atteint des résultats impressionnants. La 
Grande Aventure d'Alphonse Desjardins a connu plus de succès et d'impact sur l'ensemble de la 
population que la télésérie Desjardins, la vie d'un homme, l'histoire d'un peuple. 
27 Pourtant la bande dessinée est un élément omniprésent dans notre vie quotidienne. Il suffit 
seulement d'examiner le phénomène exceptionnel du cas de Tintin. Les aventures de Tintin sont 
traduites dans plus de quarante langues et les ventes dépassent les cent soixante-dix millions 
d'exemplaires. En 1999, le 70e anniversaire de la première parution de Tintin au pays des Soviets 
a fait beaucoup de bruit dans les médias. 
28 Benoît Peeters, op. cit., p. 74. 
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Le principal apport universitaire à la recherche sur la bande dessinée 

provient du domaine de la littérature. De nombreux ouvrages ont exploré les 

structures narratives, l'organisation physique des récits, les rapports entre les 

couleurs utilisées et les textes et les possibles multiples niveaux de 

compréhension symbolique de la bande dessinée. Dans ce sens, les travaux de 

Pierre Fresnault-Deruelie29 et de Pierre Masson30 sont dignes de mention. Le 

premier a approfondi la compréhension des codes, des symboles et des logiques 

des récits, tandis que le second s'est attardé aux textes et aux images de façon 

autonome et conjuguée. Malheureusement, leurs réflexions sémiologiques se 

limitent à une seule, ou plus rarement, à une courte série de vignettes et ne 

s'intéressent pas à une analyse de l'homogénéité d'un album. 

Une autre approche populaire est celle de la psychanalyse. Serge Tisseron 

avec Tintin chez le psychanalyste est certainement le défenseur le plus connu de 

cette approche31. Par exemple, dans son premier livre, Tisseron porte une grande 

attention aux miroirs des Bijoux de la Castafiore. Il constate que les miroirs, en 

très grand nombre dans cet album, ne reflètent rien ; ils ne sont que des surfaces 

grises et opaques. Il recherche une explication dans la présence d'une nostalgie 

de la transparence chez Hergé. Comme beaucoup d'autres auteurs qui ont tenté 

d'utiliser cette grille d'analyse, ses résultats concernent plus l'auteur que l'oeuvre. 

Les approches historiques de la bande dessinée sont rares. Les deux 

principaux thèmes étudiés sont l'espace gaulois et le continent africain. Dans ce 

dernier cas, beaucoup trop d'auteurs sont malheureusement tombés dans le piège 

de la victimisation ou de l'accusation. En effleurant le sujet ou en se contentant de 

généralités, ils recherchent une série de «faits» incriminant les auteurs. L'analyse 

se concentre trop souvent sur une série de clichés élargis et sur un manque de 

2 9 Pierre Fresnault-Deruelie, op. cit. 
30 Pierre Masson, Lire la bande dessinée, Lyon, Presses Universitaires de Lyon, 1985. 
31 Serge Tisseron, Tintin chez le psychanalyste. Paris, Aubier, 1985 ; id., Tintin et les secrets de 
famille, Paris, Aubier, 1992. 
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jugement réputé chez les jeunes lecteurs. Cependant, quelques africanistes se 

sont penchés sur les questions de représentation et de perception dans la bande 

dessinée. Dans cette approche, Pierre Halen, Marie-Rose Maurin Abomo et 

Nathalie Tousignant se sont particulièrement distingués32. 

LE CONCEPT DE LA CULTURE COMMUNE POUR ÉTUDIER LA BANDE 
DESSINÉE 

Les membres d'un groupe partagent toujours une série de représentations 

et des expériences qui leur sont communes. Bien souvent, il s'agit de productions 

littéraires ou visuelles, de croyances, de pratiques et de fêtes largement répandues 

dans une société donnée et qui franchissent les barrières économiques, sociales, 

religieuses et culturelles. C'est à travers ces referents que le groupe trouve la 

cohésion qui lui permet de se différencier des autres. Lawrence Levine défini ce 

phénomène par le concept de popular culture : «popular culture is culture that is 

popular ; culture that is widely accessible and widely accessed ; widely 

disseminated, and widely viewed, or heard or read33». Cette définition, qui semble 

d'une évidence même, englobe tous les produits culturels largement diffusés et 

grandement consommés, sans jugement de valeur sur leur qualité34. Cette 

popular culture est ni plus ni moins que le reflet de la consommation culturelle d'un 

32 Pierre Halen, «Tintin, paradigme du héros colonial belge ?», Tintin, Hergé e la belgità, Actes du 
colloque de Pimini (septembre 1993). A cura di Anna Soncini Fratta. Bologne, CLUEB, 1994 ; 
Marie-Rose Maurin Abomo, «Tintin au Congo ou la ménagerie en clichés», Images de l'Afrique et 
du Congo/Zaïre dans les lettres belges de langue française et alentour, sous la direction de Pierre 
Halen et Jânos Riesz, Actes du colloque international de Louvain-la-Neuve (4-6 février 1993), 
Bruxelles/Kinshasa, Textyles/Éditions du Trottoir, 1993 ; Nathalie Tousignant, «L'image belge de 
l'Africain: histoire et mutations d'une malédiction», Images et colonies. Iconographies et 
propagande coloniale sur l'Afrique française de 1880 à 1962, sous la direction de Nicolas Bancel, 
Pascal Blanchard et Laurent Gervereau, Paris/Nanterre, ACHAC/BDIC, 1993. 
33 Lawrence Levine, «The Folklore of Industrial Society : Popular Culture and Its Audiences», 
American Historical Review (décembre 1992), p. 1373. 
34 Les produits culturels laissés pour compte tels les livres peu lus ou les émissions télévisées peu 
regardées ne feront pas partie de cette étude, malgré les réflexions fort intéressantes mais trop 
courtes de Natalie Zemon Davis sur cette unpopular culture. Voir Natalie Zemon Davis, «Toward 
Mixtures and Margins», American Historical Review (décembre 1992), p. 1415. 
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certain groupe à une époque donnée. Elle permet de comprendre quels sont les 

lieux communs d'un groupe d'individus35. 

Mais l'utilisation du terme popular culture peut poser problème. Sa 

traduction en «culture populaire» entraîne une confusion résultant de nombreuses 

interprétations empreintes de préjugés négatifs. Depuis les travaux de Jules 

Michelet au XIXe siècle, l'expression «culture populaire» fait souvent référence aux 

coutumes et aux croyances du menu peuple, des paysans des Temps Modernes 

aux ouvriers de notre époque. Une autre interprétation peut associer le terme 

popular culture avec une basse culture qui est synonyme de naïveté, voire de 

médiocrité en rapport à la haute culture et aux beaux-arts. Il n'est pas question de 

faire ici le procès de la qualité ou de la pertinence d'un produit culturel. Afin de 

nous soustraire à ce débat, le concept de popular culture sera traduit, dans cette 

étude, par le terme «culture commune». Cette expression beaucoup plus neutre 

et plus près de la définition de Levine permet à ce concept d'être pleinement 

opératoire. 

La culture commune est le folklore des sociétés industrialisées36. Ce savoir 

{lore) du peuple {folk) est connu et retransmis de manière similaire au folklore 

traditionnel puisqu'il invite le récepteur à devenir un participant actif à l'échange. 

Ce dernier doit traduire le message du producteur pour l'adapter à sa réalité. Il 

doit remplir de lui-même les trous laissés par le récit lorsque le message est trop 

implicite. Selon Levine, le récepteur doit se projeter «into the text in order to invest 

the empty spaces with meaning37». Alors, l'univers du récepteur investit le 

message pour lui permettre de pleinement comprendre sa signification. La culture 

commune est donc à la fois discours et performance. 

3 5 Les enquêtes menées par Janice Radway en donnent un bon exemple. Lors de son étude sur 
les romans «à l'eau de rose», les lectrices qui répondirent à ses questionnaires s'accordent sur un 
très grand nombre de points concernant le héros, les héroïnes et la trame de l'action et la fin 
inattendue mais logiquement déduite. Voir Janice A. Radway, Reading the Romance. Women, 
Patriarchy, and Popular Literature, Chapel Hill/Londres, University of North Carolina Press, 1991, 
p. 67-82 passim. 
36 Lawrencd Levine, loc. cit., p. 1374. 
* Ibid., p. 1387. 
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Cette dynamique entre un émetteur et un récepteur dans des manifestations 

de la culture commune se traduit par une relation complexe d'offre et de demande. 

Dans cette relation d'interdépendance, où l'un et l'autre sont emprisonnés, un jeu 

d'influence non négligeable s'installe entre les deux parties. 

Les émetteurs subissent un contrôle serré de la vraisemblance et de la 

crédibilité de leurs productions. Chaque détail doit être vérifié et approuvé. Le 

consommateur rejette tout produit s'inscrivant à l'extérieur de ses critères de la 

perception du réel et du vraisemblable38. Yves Laberge a étudié ce phénomène 

dans le domaine du cinéma. Selon lui, le récepteur veut que tout le mène à 

«oublier que le cinéma est une illusion, une fabrication de toutes pièces, un mirage 

qui imite la «vraie vie»39». La notion de vrai ou de faux est diluée et perd 

finalement beaucoup d'importance. Le récepteur possède des attentes qui lui sont 

propres et, bien qu'il soit parfois prêt à les transcender, celles-ci sont des balises 

qui ne peuvent pas être ignorées. 

David S. Meyer et William Hoynes ont analysé ce phénomène de dialogue 

producteur/récepteur à partir de la télésérie Shannon's Deah0. Cette télésérie, 

ayant pour thème le système judiciaire américain41, a tenté de déborder du cadre 

38 Une intrigue invraisemblable, une performance d'acteur peu convaincante ou une incohérence 
dans le récit se traduisent souvent par un fiasco. Même les trucages et les effets spéciaux des 
films de science-fiction doivent recréer une certaine réalité. Ces critiques s'avèrent plus sévères 
lors de reconstitution historique. Une mauvaise coupe de cheveux, un mauvais choix de couleur ou 
de décor réussent parfois a anéantir toute crédibilité d'un film ou d'un roman, peu importe la 
véracité du propos. Afin de combattre cette critique, plusieurs producteurs de télévision aux États-
Unis utilisent depuis quelques années l'expression Based on a True Story pour obtenir une 
crédibilité à toute épreuve. 
39 Yves Laberge, «Le vrai et le faux au cinéma. Entre la fiction vraisemblable et le réel équivoque», 
Vice Versa, n° 37 (Avril-Mai 1992), p. 43. 
40 David S. Meyer et William Hoynes, «Shannon's Deal : Competing Images of the Legal System on 
Primetime Television», Journal of Popular Culture, Vol. 27, n° 4 (Printemps 1994). 
4 1 La télésérie Shannons' Deal s'inscrit dans un plus vaste ensemble qui occupe, durant les années 
1980 et 1990, une large part du marché du prime time américain. Nous pouvons nommer, entre 
autres, les téléséries Perry Mason, Owen Marshall, Divorce Court, Superior Court, The Judge, 
Family Court, Delvecchio, The Young Lawyers, Law and Order, Night Court, The Antagonists, 
Against the Law, The Trial ofRosie O'Neil, Matlock, Reasonable Doubts, Eddie Dodd, Ally McBeal, 
The Practice. 
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rigide dans lequel évoluent les avocats à la télévision américaine. Elle a présenté 

au public américain une vision contradictoire de la perception du glamour du mode 

de vie des avocats. Le personnage principal, qui préfère la négociation aux grands 

discours, ne possède pas de voiture, d'ordinateur ou d'oeuvre d'art dans son petit 

bureau. Il n'est pas surprenant que cette série ait obtenu de moins bonnes cotes 

d'écoute que la série LA Law, un archétype dans le genre. Cette dernière 

présente des jeunes hommes et des belles femmes évoluant dans de grands 

bureaux opulents, portant des habits luxueux, conduisant des voitures importées, 

abordant des causes qui reflètent les enjeux sociaux de l'heure et, par leurs 

brillants plaidoyers, remportent régulièrement leurs causes. LA Law n'est peut-être 

pas très originale. Cependant elle utilise une recette connue et aimée, 

contrairement aux deux courtes saisons de Shannon's Deah 2. 

La discordance entre le message véhiculé par les producteurs de 

Shannon's Deal et les attentes du public a été fatale à cette série télévisée parce 

que les consommateurs n'adoptent pas une position passive devant un produit 

culturel, ayant fait table rase de leur passé. Le dialogue entre le producteur et le 

consommateur implique une participation active de l'un et de l'autre. Bruce 

Jackson pousse davantage cette réflexion en affirmant que «No story exists out 

there by itself. The story takes life from two of us : the story teller and the listener, 

writer and reader, actor and watcher, each a necessary participant in the creation 

of the space in which the utterance takes life, in which all our utterances take 

life43.» Pour sa part, James Joyce n'a-t-il pas affirmé : «My consumers, are they 

not my producers?44» 

Les consommateurs regardent les produits de la culture commune à travers 

le filtre de leur propre expérience et ils manifestent leur compréhension par un 

glissement du produit vers un contexte connu qui implique des mots, des idées, 

42 Tim Brooks et Earle Marsh, The Complete Directory to Prime Time Network and Cable TV 
Shows. 1946-Present, New York, Ballantine Books, 1995, p. 924. 
43 Bruce Jackson, «The Perfect Informant», Journal of American Folklore, Vol. 103, n° 4 (October-
December 1990), p. 416. 
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des images, des sons et des rythmes. Ils assimilent les messages des 
producteurs par leur encyclopédie*5. Cependant, étant donné que les 
consommateurs ne sont pas un être singulier mais un regroupement pluriel, le 
producteur est aux prises avec un amalgame de cultures, de goûts et d'idéologies, 
donc d'encyclopédies. Ils consomment les produits culturels avec plusieurs 
passés, idées, valeurs, attentes et notions de comment les choses doivent être46. 

Mais le rôle du récepteur peut être beaucoup plus complexe que la simple 
acceptation et le contrôle du produit offert par le producteur. Il arrive parfois qu'il 
doive restructurer le discours pour le rendre conforme à sa réalité. Dans cette 
opération de réécriture du message, l'auditoire s'impose sur le produit culturel 
imposé. Certains détails sont changés ou la structure narrative de l'histoire est 
modifiée pour faire correspondre le produit culturel à ses besoins ou expérience de 
vie. Herta Herzog, lors d'une étude sur l'auditoire des émissions de radio, recueille 
des témoignages de nombreux enfants durant les années 1930 et 1940. L'un de 
ceux-ci est celui d'une jeune fille de neuf ans qui, à ia suite de l'écoute de 
l'émission radiophonique de Lone Ranger, jouait à cette émission avec son frère. 
Mais, comme le nombre de participants ne correspondait pas toujours aux rôles et 
aux aventures de l'émission, la jeune fille inventait une amie ou une épouse à 
Tonto pour justifier sa présence47. En somme, pour que le message d'un produit 
culturel puisse pleinement fonctionner, il faut que la relation entre le producteur et 
les consommateurs atteigne un point d'équilibre. Le produit culturel doit véhiculer 
un message dont la signification est facilement déchiffrable48. 

44 Cité dans Lawrence Levine, loc. cit., p. 1369. 
45 L'encyclopédie peut être définie par la somme des expériences et des représentations d'une 
personne lui permettant de comprendre face à diverses expériences et de réagir. Umberto Eco en 
donne une explication beaucoup plus complète et en démontre son utilité en pragmatique dans 
Lector in fabula ou la Coopération interprétative dans les textes narratifs, Paris, Grasset, 1985, p. 
95-106 et dans Trattato di semiotica générale, Milan, Bompiani, 1975, p. 2 et section 2.12. 
46 Levine, loc. cit., p. 1381. 
*7 Herta Herzog, Survey of Research on Children's Radio Listening, New York, Columbia 
University/Office of Radio Research, 1941. p. 74-75. 
48 Par exemple, devant une publicité représentant une famille devant une maison de banlieue, 
chaque auditeur ira de sa compréhension personnelle. Pour les uns, la maison signifie un havre de 
paix pour la famille. Pour les autres, elle fait appel à la réussite personnelle. Parce que le 
message du producteur est multiple, un certain dénominateur commun s'en dégage. C'est à ce 



18 

Ce concept de culture commune nous sera utile dans notre analyse de la 

bande dessinée parce que l'image et le texte rejoignent une réalité psychologique 

qui appartient à l'univers mental commun d'une même culture49. La bande 

dessinée fonctionne par analogie. Elle joue sur les ressemblances et les 

différences afin de transmettre un message. Une bonne connaissance de la 

culture dans laquelle la bande dessinée se situe permet d'éviter des pièges, 

puisque selon le temps et le lieu, ce ne sont pas les mêmes images qui sont 

jugées analogues50. L'utilisation du concept de culture commune nous permet une 

meilleure compréhension de notre sujet. 

UNE APPROCHE QUALITATIVE POUR UNE ÉTUDE DE LA BANDE DESSINÉE 

Dans ce mémoire, nous avons choisi d'effectuer une analyse des thèmes 

abordés dans la bande dessinée dont l'action se déroule en sol africain. Nous 

croyons que l'étude de la répétition de mêmes thèmes dans différents albums 

nous permettra d'atteindre une compréhension de la perception de l'Afrique dans 

la bande dessinée au XXe siècle. Pour construire notre grille d'analyse, nous nous 

sommes inspiré des réflexions de Umberto Eco. Selon lui, s'il fallait résumer en 

quelques mots toutes les aventures de Superman, des années trente à nos jours, 

nous pourrions dire ceci : «[...] des hommes méchants voulaient faire des choses 

méchantes, mais Superman arrive et les en empêche51». Rien ne change dans la 

trame du récit ; les modifications ne sont que des variations sur le thème. Eco 

poursuit sa réflexion en affirmant que : «le lecteur, s'il croit lire une nouvelle 

histoire, est heureux en fait, de retrouver la même histoire, comme l'enfant qui 

moment qu'un point d'équilibre est atteint et qu'un produit culturel peut être largement diffusé et 
grandement consommé, donc appartenir à la culture commune. 
49 Jean H. Francfort, «Sage comme une image ?», Communication visuelle : l'image dans la presse 
et la publicité, Fribourg (Suisse), Éditions Universitaires, 1988, p. 46. 
50 Christian Metz, «Au-delà de l'analogie, l'image», Communications, n° 15 (1970), p. 3. 
51 Umberto Eco, «Introduction», Charles M. Schulz. 40 ans de vie avec Snoopy, sous la direction 
de Giovanni Trimboli, Paris, Deux Coqs d'Or/Bagheera, 1990. p. 9. 
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désire que sa maman lui raconte chaque soir l'histoire qui l'avait émerveillé la 

veille52». 

Dans notre mémoire, nous sommes à la recherche de personnages 

similaires ou de thèmes récurrents à travers différents albums produits entre 1930 

et 1990. Nous pourrons ainsi montrer les clichés et les stéréotypes récurrents au 

sujet de l'Afrique au cours du XXe siècle. Mais cette approche centrée sur le 

contenu nous a amené à laisser de côté d'autres éléments constitutifs de la bande 

dessinée. Par exemple, l'emploi de la couleur, même s'il ne modifie pas 

fondamentalement la trame du récit, revêt une certaine importance. Cependant, 

l'accumulation de champs d'analyse implique une foule de variables, ce qui 

rendrait l'analyse très lourde. De plus, les bandes dessinées ne sont pas toutes de 

même type. Par exemple, la couleur n'est pas présente dans toutes nos sources. 

Dans le premier chapitre de notre mémoire, nous présenterons la bande 

dessinée comme véhicule de la perception de l'Afrique en Occident et en Afrique 

même. Nous montrerons comment la bande dessinée crée et perpétue le mythe 

africain par les clichés et les stéréotypes. Dans le deuxième chapitre, nous nous 

attarderons sur les personnages des bandes dessinées. Nous démontrerons leur 

faible évolution sur le plan iconographique et typologique. Dans le troisième et 

dernier chapitre, nous porterons notre attention sur le continent africain comme 

vecteur déterminant dans les récits de bande dessinée. 

52 ibid. 



CHAPITRE 

UNE MÉNAGERIE DE CLICHÉS : 

FONCTIONNEMENT DE LA BANDE DESSINÉE 

Trop souvent, de nombreux chercheurs utilisent la bande dessinée sans 

effectuer une réflexion critique sur ce genre littéraire. Par exemple, les images 

sont utilisées comme n'importe quelle autre source iconographique. Voilà un piège 

que nous voulons éviter dans cette étude. La bande dessinée, comme tout autre 

style littéraire, est régie par des conventions et des codes précis. Une bonne 

connaissance de ces codes et de ces conventions est nécessaire pour en arriver à 

une analyse sérieuse de la perception de l'Afrique à travers la bande dessinée. 

Pour étudier la bande dessinée, il faut comprendre qu'elle utilise en même temps 

des mots et des images qui s'articulent pour les besoins de la narration. De plus, 

sa lecture s'effectue à différents niveaux, de la simple vignette à l'album dans son 

ensemble. Enfin, il faut étudier l'utilisation du cliché dans la bande dessinée et 

déterminer en quoi cela favorise une meilleure compréhension. Ce chapitre sera 

consacré à ces aspects. 

LA LECTURE DE LA BANDE DESSINÉE 

Dès leur plus jeune âge, les enfants apprennent la concordance entre un 

symbole et un son, un mot ou une image. Ils comprennent également que le 

regroupement de certains symboles, tel l'alphabet, forme une structure cohérente. 

C'est de cette structure que naissent les mots, les phrases et le texte. Mais un 

texte n'est pas intelligible pour tous au même niveau. Il existe plusieurs types 

d'alphabet, de langue et d'écriture différents. Il n'existe pas obligatoirement un lien 
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entre un alphabet et une langue ; ce n'est pas parce qu'il se trouve un alphabet 

qu'il y a une langue et vice versa1. 

Ainsi, la capacité d'extraire le sens d'une page manuscrite ou imprimée est, 

pour un lecteur, la conséquence d'un apprentissage précis. Au cours de cet 

apprentissage, il acquiert les conventions symboliques et linguistiques directement 

liées à sa culture2. La connaissance de ces techniques cognitives partagées par 

un même groupe permet à un texte d'exister grâce à ces connaissances. Sa 

structure devient intelligible et son message peut être compris. 

Tout comme le texte, l'image repose aussi sur une série de conventions. 

Mais celles-ci sont différentes du texte parce que l'image est une interprétation 

iconographique du réel. Ainsi, l'image peut essayer de faire «vrai», ce qui la limite 

souvent à une fonction référentielle, proche de la dénotation pure. Elle peut aussi 

être une représentation, ce qui laisse une plus grande liberté au dessinateur. Peu 

importe le choix du dessinateur, l'objet dessiné est choisi en fonction de son 

pouvoir d'évocation, de sa valeur esthétique ou symbolique. Pour le premier cas, il 

s'agit d'un rapport immédiat entre le signe et l'objet, entre le dessin et le réfèrent. 

Dans le second cas, il s'agit du développement d'un second sens qui renvoit aux 

croyances, aux mythes et à la culture d'un groupe donné. Ce second sens traduira 

ou trahira l'idéologie de l'oeuvre du dessinateur3. 

L'image peut révéler un message cohérent par l'analogie. En jouant sur les 

ressemblances et les dissemblances dans l'image, il est possible de découvrir la 

clé servant à décoder les messages véhiculés par le dessinateur. Janice Radway 

a étudié ce recours à l'analogie dans son livre sur le comportement des lectrices 

1 Dans certains cas extrêmes, deux groupes partagent une même langue sans toutefois partager le 
même alphabet, comme les Serbes et les Croates, ou partagent le même alphabet sans partager la 
même langue, comme les Vietnamiens et les Chinois, ou les Français et les Anglais. 
2 Paul Saenger, «Physiologie de la lecture et séparation des mots», Annales ESC, Vol. 44 (juillet-
août 1989), p. 939. 
3 Pierre Masson, Lire la bande dessinée, Lyon, Presses Universitaires de Lyon, 1985, p. 14 
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des romans à «l'eau de rose»4. Elle démontre que le choix de ces lectrices est 
principalement influencé par l'iconographie de la page couverture, les couleurs 
utilisées et les quelques mots sur la jaquette arrière5. Avec les années, ce style 
littéraire a développé sa propre rhétorique iconographique. Sa connaissance 
permet aux lectrices de décoder la trame du récit et de pouvoir porter un jugement 
éclairé sur le livre avant d'en avoir lu la moindre ligne. 

Ces conventions, qui peuvent paraître pratiquement universelles, rejoignent 
des réalités psychologiques et culturelles définies. La réussite de la transmission 
des messages véhiculés par une image repose sur l'expression de signes, de 
codes ou de symboles partagés par un groupe d'individus. Sans ces referents 
culturels, les spectateurs ne reconnaissent pas le message et il n'est plus 
opératoire. Les exemples de ce genre d'incompréhension du sens d'une image 
sont nombreux. N'en nommons qu'un : devant un thème fréquent de la peinture 
populaire zaïroise, Inkala, un non-initié ne pourra en saisir toute la subtilité. Sur 
ces toiles, on peut voir un homme ou une chèvre pris en souricière entre un lion, 
un alligator et un serpent. Il est moins question ici des dangers de la faune 
africaine que des dilemmes parfois difficiles que la vie amène. Dans ce cas, la 
toile fait référence au choix impossible entre trois dangers mortels6. La réponse 
sous-jacente est la suivante : Dieu seul peut nous sauver. Dans ce cas, le 
spectateur ne peut se fier qu'à la seule analogie parce qu'il peut lui manquer des 
referents culturels. Il ne faut pas donc limiter la compréhension de l'image 
exclusivement au premier degré7. Les mêmes images ne sont pas jugées 
analogues partout et par tous. 

4 Janice Radway a concentré son étude exclusivement sur les lectrices qui forment de toute façon 
l'immense majorité des consommateurs de ce type littéraire. Voir Janice Radway, Reading the 
Romance. Women, Patriarchy, and Popular Literature, Chapel Hill/Londres, University of North 
Carolina Press, 1991. 
5 Ibid., p. 46-47. 
6 Ce dilemme ressemble au célèbre Catch-22 : «You're damned if you do, you're damned if you 
don't.». Voir Joseph Heller, Catch-22, New York, Knopf, 1995. 
7 Christian Metz, «Au-delà de l'analogie, l'image», Communications, n° 15 (1970), p. 3. 
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Pourtant, l'image est autosuffisante ; les spectateurs n'ont pas besoin de 

savoir lire ou parler la langue de l'émetteur de l'image pour comprendre le 

message transmis. Il suffit qu'ils appartiennent à un univers mental commun aux 

spectateurs d'une même culture pour que le sens apparaisse8. 

De nombreux chercheurs accordent à l'image une richesse pratiquement 

inépuisable. Parmi ce groupe, Roland Barthes n'hésite pas à affirmer : «Or, même 

et surtout si l'image est d'une certaine façon limite du sens, c'est à une véritable 

ontologie de la signification qu'elle permet de revenir9». Pour sa part, Bernard 

Toussaint soutient que «le dessin proprement dit peut [...] se morceler en 

imagisme et en une sorte de typographie dessinée dont le décryptage appartient à 

la fois au domaine linguistique (parole/texte) et au domaine purement graphique 

(dessin)10». Mais il semble que c'est Claude Cossette qui développe le plus cette 

idée : «Iconic langage is bidimentional and space bound. It is thus capable of 

representing more easily the relations between parallel ideas, or clusters of ideas; 

of representing syntheses, objects-events taking place in space, etc.11». 

En fait, l'image est, tout comme le texte, un code de signifiés, mais dont les 

possibilités sont tellement nombreuses qu'il est difficile de trouver un terrain 

d'entente pour son utilisation. Là se trouve la grande différence entre texte et 

image. Néanmoins les deux ne sont pas auto-exclusifs, ils peuvent à la fois se 

compléter et s'affronter lorsque utilisés ensemble. Il en résulte une augmentation 

du niveau de compréhension formant une espèce de métalangage pouvant 

prendre de multiples formes. 

8 Jean H. Francfort, «Sage comme une image ?», Communication visuelle : l'image dans la presse 
et la publicité, Fribourg (Suisse), Éditions Universitaires, 1988, p. 46. 
9 Roland Barthes, «Rhétorique de l'image», Communications, n° 15 (1970), p. 40. 
10 Bernard Toussaint, «Idéographie et bande dessinée», Communications, n° 24 (1974), p. 82. 
11 Claude Cossette, How Pictures Speak : A Brief Introduction to Iconics : paper presented at the 
32nd International Communication Association Conference, Boston, May 1-5, 1982. Québec, Riguil 
International, p. 21. 
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Le peintre René Magritte a su utiliser cette interaction dans son œuvre. 

L'exemple célèbre du tableau Ceci n'est pas une pipe démontre comment 

l'interaction entre texte et image entraîne une redéfinition mutuelle des deux 

éléments. Alors que le tableau représente très clairement une pipe de bois sur 

fond neutre, le texte sous l'image nie que ce que l'observateur voit est une pipe. Le 

rapport entre le texte et l'image est ici à la fois démonstratif et paradoxal. Au-delà 

de la négation mutuelle, le texte rappelle à l'observateur que l'image du tableau 

n'est pas réellement une pipe mais seulement sa représentation. C'est une pipe, 

mais ce n'est pas une pipe. Le jeu du paradoxe souvent joué par Magritte peut 

apparaître à tout instant lorsque texte et image sont fusionnés. La bande dessinée 

se fonde sur cette potentialité. 

Dans la bande dessinée, le métalangage icono-textuel fonctionne de 

manière constante12. Cette «monstruosité typographique, mi-dessin, mi-écriture13» 

selon Bernard Toussaint, n'est ni pleinement l'un, ni pleinement l'autre. La bande 

dessinée unit le dessin et l'écriture dans un système reposant sur un rapport 

indissociable et complémentaire14. Le texte ne peut exister sans l'image et l'image 

ne peut exister sans le texte. Dans cette situation apparemment conflictuelle, 

aucun des deux ne peut imposer son pouvoir sur l'autre. Si l'image l'emporte sur 

le texte, le souci de la perception instantanée va obliger le texte à se restreindre de 

plus en plus jusqu'à n'être qu'une série d'onomatopées. Dans ces conditions, la 

haute psychologie ne peut pas s'exprimer ; l'action risque d'être orientée vers la 

gesticulation et la poursuite15. Si le texte l'emporte sur l'image, la bande dessinée 

se transforme en roman illustré. L'image devient une pause entre deux phrases 

qui n'apporte rien de plus que ce qu'une description peut apporter. Le texte et 

12 Jean Widmer, «L'image publicitaire. Marchandise et mode vécue», Communication visuelle : 
l'image dans la presse et la publicité, Fribourg (Suisse), Éditions Universitaires, 1988, p. 100. 
Toutefois, Charles Didier Gondola ne semble pas adopter une lecture similaire de la situation à 
Kinshasa. Voir Charles Didier Gondola, «Migrations et villes congolaises au XXe siècle. Processus 
et implications des mouvements campagnes/villes à Léopoldville et Brazzaville (c. 1930-1970)», 
thèse de doctorat Nouveau Régime en Histoire, Université Paris VII, Paris, octobre 1993, p. 277. 
13 Bernard Toussaint, loc. cit., p. 81. 
14 lbid., p. 82. 
15 Pierre Masson, op. cit., p. 85. 
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l'image ont besoin de l'un et de l'autre. De cette dépendance interne texte/image 

naît le récit de la bande dessinée. 

Cette combinaison du texte et de l'image repose sur des conventions qui lui 

sont propres. Sur le plan de l'iconographie, la représentation d'un personnage qui 

faisait figure de héros est primordiale. La physionomie, l'habillement et les couleurs 

utilisées sont porteurs de signification. Il en est de même pour les traits, qui 

signifient les émotions. Les yeux ronds et exorbités et des cheveux dressés sur la 

tête constituent un code pour signifier la surprise ou l'horreur. 

Il existe également des conventions appartenant au texte. Il y a trois types 

de langage dans une bande dessinée : la narration, le dialogue et les effets 

sonores16. La narration, qui intervient souvent sous forme de texte dans une case 

en haut de la vignette, sert à introduire la situation à venir. Le dialogue reproduit la 

parole par l'entremise des phylactères. Bernard Toussaint y fait référence comme 

une fonction «visuélo-acoustique»17. La convention fait la différence entre les mots 

«prononcés» entourés par des lignes continues et les mots «pensés» par des 

ballons. Les effets sonores sont présentés sous forme d'onomatopées intégrées à 

l'image dont la variation de la grosseur des caractères suggère la force du bruit. 

La bande dessinée ne se lit pas de gauche à droite. Le lecteur doit 

zigzaguer entre les bulles et les images d'une bande dessinée, ce qui reproduit 

l'instantanéité d'un film ou d'un dessin animé18. La bande dessinée demande une 

participation active du lecteur. La lecture de bandes dessinées est une habilité 

acquise. Cela prend un très grand nombre de mouvements des yeux pour flip-

flopper de l'image au texte et du texte à l'image. La forme constante de la bande 

dessinée demande donc toujours les mêmes opérations de lecture. 

16 Roger Sabin, Adult comics. An Introduction. Londres/New York, Routledge, 1993, p. 5. 
17 Bernard Toussaint, loc. cit., p. 84. 
18 Roger Sabin, op. cit., p. 5-6. 
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La bande dessinée est donc plus que la somme de ses composantes. Elle 

utilise presque toujours des mots en conjonction avec des images et les 

permutations des deux sont pratiquement infinies, limitées seulement par 

l'imagination des créateurs19. Elle possède sa propre esthétique, son langage et 

sa grammaire, sa syntaxe et sa ponctuation. 

Tout comme pour les autres oeuvres de la littérature, la lecture de la bande 

dessinée peut se faire à plusieurs niveaux. Un auteur cherche, au travers de la 

vignette, de la planche ou de l'album en entier, à établir un effet ou un segment 

dramatique de son intrigue. Chacun de ces niveaux a son utilité et est régi par une 

multitude de codes. 

L'unité de base de la bande dessinée est la vignette. Dans la majorité des 

cas, il s'agit d'une image accompagnée d'un texte. La vignette peut être comparée 

au paragraphe d'un texte. Prise seule, elle n'a pas plus de sens qu'une section de 

pellicule de film. La vignette exprime une idée ou un concept simple, mais sans 

explication contextuelle. C'est par son accumulation que le récit prend son sens. 

La segmentation de la bande dessinée en plusieurs vignettes force l'auteur à 

mettre en scène les étapes d'une action afin d'expliquer l'enchaînement des 

mouvements, ce qui peut laisser une large place à l'ambiguïté et à la contradiction. 

Afin de ne pas s'égarer, l'effet global doit être plus important que les détails 

représentés dans la vignette20. 

Ce morcellement de la bande dessinée en plusieurs fragments, ressemblant 

à des instantanés d'action, force le lecteur, comme le soutient Pierre Masson, à se 

projeter dans deux directions différentes21. D'abord dans un sens «vertical» où le 

lecteur doit considérer isolément chaque élément de la vignette et le relier à un 

19 lbid., p. 9. 
20 Chaque vignette n'est qu'un concept qui s'imprime rapidement dans nos cerveaux afin d'en 
arriver à une compréhension plus globale. Bernard Toussaint fait référence à cette opération par la 
lecture de l'image, du texte et ensuite la lecture des «idéogrammatisations». Bernard Toussaint, 
loc. cit., p. 93. 
21 Pierre Masson, op. cit., p. 13. 
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ensemble de significations construit à partir de la tradition picturale et des 

conventions morales et sociales d'une époque. Le lecteur doit ensuite se projeter 

dans un sens «horizontal», qui l'amène à concevoir toutes les vignettes comme un 

casse-tête qui révèle sa signification dans la manière dont elles sont ordonnées. 

La vignette est prise dans un effet de domino : chacune des vignettes est, à 

la fois, un rappel de la précédente et une invitation à la prochaine
22

. Chacun de 

ces clichés sert à déconstruire les actions en unités facilement compréhensibles. 

Quelques fois, l'auteur pousse même l'audace jusqu'à mettre l'action entre deux 

vignettes. Par exemple, dans un extrait tiré de l'album Tintin au Tibet, le capitaine 

Haddock, aveuglé par une poussière dans l'oeil, se trompe de passerelle à 

l'aéroport. Dans la vignette suivante, une agent de bord soigne ses blessures 

(Figure 1.1). La chute du capitaine n'est pas représentée dans les vignettes. 

j'y voie ritrorji'rrf 
fow ic fi; rvn ■

une mi*cnr ' 

w w y v ^ M V 
tfeftepip/fa'xtt /,.. PAS U ■ 
Ici  ,....t'itttrt p»nvre!h! 

Et iprèi ça. Cm regarder* cr que 
fous &r<t2 tOi/c h ptiuffèrtr.. 

Figure 1.1: Hergé, Tintin au Tibet, Tournai, Casterman, 1960, 9D1-2-3 

Pourtant, le lecteur ou la lectrice se représente mentalement cette action. Dans ce 

cas, les sous-entendus entre les vignettes sont beaucoup plus efficaces 

narrativement que la représentation de la chute. Dans ce genre de situation, le 

lecteur ou la lectrice doit, comme le soutient Umberto Eco, «tirer du texte ce que le 

texte ne dit pas mais qu'il présuppose, promet, implique ou implicite, à remplir les 

espaces vides, à relier ce qu'il y a dans ce texte au reste de l'intertextualité d'où il 

22 Benoît Peeters, La bande dessinée, Paris, Flammarion, 1993, p. 18-19. 
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naît et où il ira se fondre23». Les vignettes sont des fenêtres par lesquelles le 

lecteur reçoit les aventures des personnages par les moments donnés par l'auteur 

comme les plus signifiants d'une action. 

Le regroupement de vignettes en une structure plus globale se concrétise 

sous la forme de la planche. Cet autre niveau de lecture, qui permet de dégager 

des caractéristiques narratives plus générales, possède également sa propre 

grammaire. La planche est d'abord perçue comme un espace linéaire. De la 

même manière qu'un texte, elle se lit de gauche à droite et de haut en bas. Elle 

est aussi un espace tabulaire puisqu'elle forme un espace global24. La planche 

peut être considérée comme un tout qui s'auto-suffit esthétiquement. Cette 

syntaxe à la fois linéaire et tabulaire est suffisamment flexible pour renfermer des 

vignettes dont les dimensions sont non orthodoxes. Celles-ci renferment des 

informations et des événements spéciaux sur lesquels l'auteur veut attirer 

l'attention. 

La planche répond aussi à des exigences proprement narratives. La 

recherche du punch ou de l'élément de suspense à la dernière vignette de la page 

est primordiale. La volonté de piquer la curiosité du lecteur est essentielle pour 

garder son intérêt. Lors de la création de ses premières aventures de Tintin, 

Hergé devait produire seulement deux planches pour chaque édition du Petit 

«Vingtième». La dernière vignette de la deuxième planche devait être 

accrocheuse suffisamment pour inciter le lecteur à suivre le récit semaine après 

semaine. Ce n'est pas le récit qui dicte cette dernière vignette, mais sa position 

dans la planche. 

L'accumulation de planches constitue un album qui est l'élément de 

référence de la bande dessinée. Il est un tout où le récit de l'aventure existe sous 

la forme d'un épisode complet. Comme un roman, un album doit comprendre une 

23 Umberto Eco, Lector in fabula ou la Coopération interprétative dans les textes narratifs, Paris, 
Grasset, 1985, p.7. 
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situation initiale, un élément déclencheur, un déroulement, un dénouement et une 

situation finale. Dans ces conditions, la marge de manoeuvre est assez limitée. 

Un héros d'une bande dessinée ne peut capturer le vilain de l'histoire à la 

troisième page d'un album. La narration doit s'adapter à la longueur du récit. Bien 

souvent cette longueur est déterminée par les exigences de l'édition. 

Contrairement aux autres styles littéraires qui n'ont que très peu de restrictions 

dans ce domaine, le nombre de page d'un album de bande dessinée est très 

souvent codifié. Les aventures de Tintin, d'Astérix ou de Spirou doivent 

constamment s'inscrire dans le même nombre de pages auquel il est pratiquement 

impossible de déroger. Le découpage d'un récit fait donc référence à un ordre 

temporel, tandis que la mise en page répond à un ordre spatial25. 

La vignette, la planche et l'album obéissent grosso modo à un même 

principe, celui de l'insertion dans un syntagme plus vaste dont la connaissance 

oriente le regard du lecteur et l'incite à la fois à gonfler et à relativiser leur 

signification26. Pour ce faire, le lecteur doit comprendre et reconnaître les clichés 

et les archétypes qui composent les vignettes, planches et albums. 

LA BANDE DESSINÉE : UNE MÉNAGERIE DE CLICHÉS 

Chaque groupe possède son lot d'idées préconçues à propos de ce qui 

l'entoure et qui forme son encyclopédie. Ces clichés amènent une certaine 

familiarité qui permet de reconnaître un monde. La bande dessinée exploite 

beaucoup ce principe. Jean-Pierre Jacquemin s'est même demandé si cet aspect 

est un élément constitutif de ce style littéraire27. Les critiques formulées envers la 

bande dessinée laissent plusieurs auteurs perplexes sur son influence 

24 Benoît Peeters, op. cit., p. 22. 
25 Arnaud de la Croix et Frank Andriat, Pour lire la bande dessinée, Paris/Louvain-la-Neuve, De 
Boeck/Duculot, 1992, p. 26. 
26 Pierre Masson, op. cit., p. 61. 
27 Jean-Pierre Jacquemin, «Au coeur des ténèbres», Racisme. Continent obscur. Clichés, 
stéréotypes, propos des Noirs dans le royaume de Belgique, sous la direction de Jean-Pierre 
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potentiellement négative sur les lecteurs28. Mais une lecture attentive de la bande 

dessinée permet de constater qu'elle n'est pas le repère de bigots et de racistes. 

Le stéréotype est une sorte d'accélérateur de compréhension qui facilite la 

reconnaissance plus rapide des personnages et des actions29. 

La bande dessinée est produite et lue rapidement. Cette rapidité apparaît 

d'abord dans la préoccupation des créateurs de produire rapidement des bandes 

dessinées. Comme pour tout produit de consommation moderne, le délai entre la 

production et la consommation doit être très court. D'une part, les auteurs des 

bandes dessinées sont constamment pressés par des délais parfois très courts. 

Leur contrat avec leur maison d'édition ou de grands journaux les poussent à 

produire abondamment. D'autre part, les lecteurs réclament sans cesse des 

nouveautés. La forte compétition dans ce secteur force à une publication régulière 

afin de soutenir l'intérêt des lecteurs. Ainsi, les créateurs n'ont pas toujours le 

temps voulu pour élaborer un produit à un niveau espéré ; ils se rabattent sur des 

stéréotypes connus, remaniés et réaménagés pour les besoins du moment. 

Cette idée de rapidité se manifeste surtout au moment de la lecture de la 

bande dessinée. Certains lecteurs accordent leur préférence à la bande dessinée 

à cause d'une impression d'économie de temps à la lecture. Les préjugés négatifs 

véhiculés sur la littérature classique reposent sur une sensation de lenteur liée à 

une recherche d'esthétisme et de longue description. La bande dessinée vise 

plutôt l'efficacité narrative et la lisibilité immédiate30. Les images et le texte 

Jacquemin, [Bruxelles], Coopération par l'Éducation et la culture - Le Noir du Blanc/Wit over Zwart, 
1991, p. 13. 
28 Notamment, Jacques Vallée, «La propagande dans les albums de Bécassine (1914-18) et dans 
les épisodes de Superman (1942-43)», thèse de maîtrise en Histoire, Université Laval, novembre 
1990. 
29 Luk Vandenhoeck, «De l'indigène à l'immigré», Racisme. Continent obscur. Clichés, stéréotypes, 
propos des Noirs dans le royaume de Belgique, sous la direction de Jean-Pierre Jacquemin, 
[Bruxelles], Coopération par l'Éducation et la culture - Le Noir du Blanc/Wit over Zwart, 1991, p. 
116. 
30 Selon des spécialistes de la bande dessinée, un lecteur moyen parcours une planche très 
rapidement. Dans le cas des mangas, bandes dessinées japonaises à très fort tirage dont les 
planches sont fortement stylisées et les images simplifiées, la lecture n'excéderait pas trois ou 
quatre secondes. Voir Benoît Peeters, op. cit., p. 17. 
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doivent livrer, au premier coup d'oeil, l'organisation interne de chaque vignette, 

parfois même de chaque planche31. 

Cependant, cette supposée accélération de la lecture entraîne également 

des contraintes. La rapidité du rythme de lecture de bandes dessinées est 

obtenue par l'utilisation d'images et des textes simplifiés. Les subtilités du 

discours et la perfection du détail s'effacent trop souvent devant l'emploi de 

généralisations. Marie-Rose Maurin Abomo a pleinement saisi ce problème en 

affirmant que «[...] la rapidité de l'observation que procure le dessin, la technique 

de l'ellipse et du raccourci [...] se comportent comme des réducteurs de sens, 

aboutissent à des dérapages producteurs de clichés. Or tout langage en clichés 

exclut rationalité et objectivité32». La bande dessinée exclut les réflexions longues 

et élaborées. Les niveaux de compréhension de ce style littéraire sont limités par 

la présence de clichés pouvant même conduire à une mauvaise compréhension 

entre le créateur et le lecteur. 

Toute bande dessinée s'inscrit plus ou moins fidèlement dans certaines 

façons de percevoir et de comprendre la réalité. Le lecteur comprend 

normalement les messages d'une bande dessinée lorsqu'il est déjà initié à la 

«culture» du créateur. Le texte verbo-iconique qui passe sous ses yeux est 

pleinement intelligible jusque dans les moindres détails. Mais, lorsque le lecteur 

appartient à une autre culture, à une autre réalité pratique que celle du créateur, la 

communication se complique. La recherche de la simplification dans la bande 

dessinée ne permet pas de fournir toute une batterie d'explications. Par exemple, 

une bande dessinée chinoise n'aura pas la même signification si elle est lue par un 

garde rouge ou un Français. Pour le premier, la lecture sera transitive. Les 

personnages et les décors sont des moyens par lesquels la fabula et la morale 

31 Guy Gauthier, «Les Peanuts : un graphisme idiomatique», Communications, Vol 24 (1974), p. 
109-110. 
32 Marie-Rose Maurin Abomo, «Tintin au Congo ou la ménagerie en clichés», Images de l'Afrique 
et du Congo/Zaïre dans les lettres belges de langue française et alentour, sous la direction de 
Pierre Halen et Jânos Riesz, Actes du colloque international de Louvain-la-Neuve (4-6 février 
1993), Bruxelles/Kinshasa, Textyles/Éditions du Trottoir, 1993, p. 159-160. 
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sont assimilées. Le Français, par contre, se butera nécessairement sur les images 

et les textes qui deviendront des objets de curiosité, puis d'analyse33. Dans ce 

cas, la bande dessinée chinoise est trop simplifiée pour assurer une bonne 

compréhension au lecteur français. Afin d'éviter ce type d'incompréhension, le 

créateur doit bien connaître le lectorat auquel il s'adresse. Son rapport avec ses 

lecteurs est plus efficace si sa bande dessinée correspond à leur système de 

représentation. 

Lorsque le créateur et le lecteur partagent un univers commun de 

représentation, l'identification des personnages et des actions par le second est 

quasi instantanée. Par des moyens implicites comme des couleurs précises, des 

symboles, des traits ou des lettres de grosseurs différentes, ou des attributs 

physiques distinctifs, le cadre de l'intrigue peut s'établir précisément. Bien 

souvent, une image représentant l'entrée dans un bar d'un homme balafré vêtu 

d'un complet gris traduit d'une meilleure façon l'atmosphère du récit de gangsters 

qu'une simple description. 

De la même façon, une série de codes définit les spécificités des différents 

personnages de l'intrigue tels le «héros» et le «vilain». Ces codes doivent être 

inchangés d'une bande dessinée à l'autre. Le contraire serait catastrophique ; les 

lecteurs devraient réapprendre à lire à nouveau les codes de chaque album. 

Même s'il est présenté sous plusieurs facettes, le héros se doit de ressembler aux 

autres héros. Le port d'un uniforme, d'un déguisement ou d'un vêtement 

permettant de le distinguer de ses partenaires ou adversaires est une 

caractéristique qui se doit d'être immuable34. De plus, ces codes doivent être 

explicites suffisamment en raison de la rapidité de la lecture d'une bande dessinée. 

Il est rare de trouver dans une bande dessinée une affirmation telle : «c'est un 

Écossais». Mais les kilts et les noms de famille comme Maclntyre et McFly 

établissent rapidement l'origine du personnage sans passer par son arbre 

33 Pierre Fresnault-Deruelie, Récit et discours parla bande. Essai sur les comics, Paris, Hachette, 
1977, p. 240. 
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généalogique ou son passeport. L'image, le texte et le contexte de mise en scène 

sont plus révélateurs de sens. 

Après son identification visuelle, le héros doit se démarquer moralement. 

Le lecteur, pour trouver un intérêt à l'histoire qu'on lui raconte, doit reconnaître, 

plus ou moins consciemment, un personnage qui incarne ses comportements, ses 

goûts, ses attentes ou ses réactions. Les héros comme Tintin sont éternellement 

jeunes et miraculeusement constants. Ils ne cessent leurs aventures avant d'avoir 

retrouvé l'apaisement pour eux et leur entourage35. Ils sont ceux qui contribuent le 

plus au retour de l'ordre à la fin de l'aventure. Parfois, le lecteur peut également 

accorder sa sympathie à un être faible, exploité ou victime d'injustice, mais qui 

porte ses espoirs et ses désirs de réussir36. Peu importe les ennuis, pourvu qu'un 

auteur parvienne à enchanter le lecteur avec des situations qui semblent parfois 

cousues de fil blanc37. 

Ainsi, le lecteur s'approprie facilement les réalisations du héros afin de 

former une sorte de symbiose avec lui. Mais ce héros-lecteur ne réussit pas à se 

détacher du système de codes prédéfinis de la bande dessinée, puisque le héros 

n'est pas un être vivant ; il n'est qu'un cliché. Un personnage comme Tintin ne 

peut exister et ne peut n'avoir un sens qu'à l'intérieur d'une bande dessinée. Ce 

personnage est fabriqué à partir d'une synthèse de personnes réelles. Lorsque 

Hergé dessine Tintin, il lui donne une allure précise qui forme l'image générique du 

petit Belge38. Le héros-lecteur se retrouve donc aspiré dans un monde stéréotypé 

34 Pierre Pascal, BD Passion, Bordeaux, Dossier d'Aquitaine, [1993], p. 36. 
35 Idem., p. 76. 
36 Yves Laberge, «Le vrai et le faux au cinéma. Entre la fiction vraisemblable et le réel équivoque», 
Vice Versa, n° 37 (Avril-Mai 1992), p. 44. 
37 Pierre Fresnault-Deruelie, L'éloquence des images. Images fixes III, Paris, P.U.F., 1993. p. 203. 
38 La personnification de ce héros au cinéma en transforme la nature. Tintin n'est plus «le» petit 
Belge mais «un» petit Belge. En effet, les adaptations au cinéma de bandes dessinées comme 
Tintin, Lucky Luke, Gaston Lagaffe et The Punisher furent en dessous des attentes populaires 
puisque ces héros sont retirés du média qui les vus naître pour être réinsérés dans un autre 
possédant ses propres codes et ses propres stéréotypes différents de ceux de la bande dessinée. 
Des personnages habituellement si vivants dans les vignettes étroites ne sont plus que des 
caricatures sautillantes dans les films qui prétendent prolonger leur univers. Voir Benoît Peeters, 
op. cit., p. 30-31. 
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à l'intérieur duquel il trouve une cohérence appartenant à un univers différent du 

réel, mais qui paraît toujours vraisemblable. 

La bande dessinée sacrifie la réalité au profit de la caricature. Par 

l'utilisation des stéréotypes, le réel est tordu ou délibérément faussé pour obtenir 

l'effet recherché. Le héros-lecteur ne doit plus percevoir la bande dessinée 

comme le reflet du monde qui l'entoure, mais comme une variation potentielle de 

celui-ci. Tout au long de son oeuvre, Hergé exploite pleinement ce principe. Son 

style mi-documentaire, mi-fiction accumule des textes et des images où tout 

pourrait être possible, mais où rien n'est vrai39. Il lui suffit de grossir ou de 

simplifier des traits et d'utiliser quelques références graphiques pour que Tintin 

incarne tous les jeunes aventuriers de ce monde et que le capitaine Haddock 

représente tous les marins alcooliques. Les aventures créées par Hergé 

répondent toutes au même principe. Son album Le Sceptre d'Ottokar est une 

critique subtile de l'Anchluss alors que le héros-lecteur se retrouve projeté en 

pleine guerre sino-nippone dans Le Lotus bleu, sans toutefois utiliser de vrais 

personnages ni de vrais événements. Hergé réussit ce tour de force en employant 

une série de caricatures s'inspirant des idées et des images, donc des clichés, 

dominants de son époque. Et, lorsque ces clichés ont une odeur d'exotisme40, 

certains thèmes sont plus propices à la caricature41. 

Les clichés et l'exotisme sont en effet intimement liés. Leur relation de 

mutuelle dépendance se concrétise dans une dynamique d'aller/retour. D'abord, 

39 Maurin Abomo, loc. cit., p. 160. 
40 Pour le concept d'exotisme, nous adoptons la définition de Pierre Halen. L'exotisme est «le 
caractère d'un certain regard sur l'Ailleurs et sur l'Autre qui en est l'habitant, regard qui tend à 
souligner leur différence, leur étrangeté irréductible. L'exotisme naît dans l'oeil du voyageur qui ne 
peut justifier son déplacement qu'en dépeignant le pittoresque plastique ou moral de ce qu'il 
regarde et que son narrataire ne voit pas ; le moi voyageur peut s'inscrire lui-même dans le tableau 
[...], mais immobile, insensible, il n'a pas vraiment fait le déplacement ; il se voudrait pur oeil, pur 
objectif photographique, mais il ne communique véritablement qu'avec son narrataire, qu'il regarde, 
et dont il ne s'est pas vraiment éloigné [...]». Voir Pierre Halen, «Une figure coloniale de l'Autre : 
l'Homme-Léopard», Les cahiers des para-littératures, Actes du 2e colloque des Paralittératures de 
Chaudfontaine -1988 (11, 12 et 13 novembre 1988), Liège, Éditions du C.L.P.C.F., 1990, p. 129-
130. 
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les stéréotypes alimentent l'exotisme par leur nature déformante. Plusieurs 
moyens de communication, tels le roman colonial, le cinéma de propagande et de 
divertissement et, particulièrement, la bande dessinée à partir des années trente 
utilisent un certain exotisme comme toile de fond à leur intrigue principale. Ces 
productions créent cet effet en conjuguant des idéologies et des images collectives 
aux symboles directement tirés des traditions historiques d'une collectivité42. Dans 
ce mélange idéologique, deux catégories d'acteurs s'affrontent, «nous» et «eux». 
L'exotisme se manifeste lorsque le récepteur établit une distinction entre ceux dont 
les comportements, les idéologies et les représentations lui ressemblent (nous) et 
ceux qui lui sont différents (eux). L'exotisme est une manifestation de la 
dialectique de l'altérité où l'autre est reconnu comme étrange et curieux par le 
«nous» qui l'observe. 

La distinction entre le «nous» et le «eux» s'articule autour du tracé d'une 
ligne claire et précise : la frontière. Traditionnellement, une frontière est une limite 
qui détermine l'étendue d'un territoire. Elle est une démarcation établie par la suite 
de conventions indiquant la transition d'une collectivité ou d'un particularisme 
géophysique à un autre. Cette définition très géographique est à la base des 
travaux de Frederick Jackson Turner. Cet auteur du début du siècle réussit à 
élaborer une théorie de la dynamique du développement de la civilisation 
américaine en relation avec le recul de la frontière de l'Ouest43. Pour Turner, la 
frontière représente une zone périphérique qui, par son déplacement, devient un 
moteur de transformations palpables dans le domaine des actions ou des 
connaissances. Ce concept de frontière fut, durant plusieurs décennies, une pierre 
angulaire de l'identité américaine. La frontière stimule encore l'imaginaire 
américain et elle est élevée au statut de mythe. 

41 Michel Pierre, «Un certain rêve africain», Zaïre 1885-1985 : cent ans de regards belges, 
Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la Culture, 1985, p. 125. 
42 Jean-Luc Vellut, «Matériaux pour une image du Blanc dans la société coloniale du Congo 
belge», Stéréotypes nationaux et préjugés raciaux aux XIX9 et XXe siècles. Sources et méthodes 
pour une approche historique, sous la direction de Jean Pirotte, Louvain-la-Neuve/Leuven, Éditions 
Nauwelaerts, 1982, p. 91. 
43 Frederick Jackson Turner, The Frontier in American History, New York, Holt, 1921. 
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Le cinéma américain a amplement développé cette mythologie de la 

frontière. Les westerns, qui sont jusqu'aux années 1950 les principales 

productions hollywoodiennes, s'organisent autour de la distinction du «nous» et du 

«eux» à l'intérieur d'une zone périphérique. D'une part, les Américains sont 

présentés comme des colons ou des aventuriers évoluant dans un monde étranger 

ne ressemblant en rien à la côte Est. Ils sont les représentants du progrès et du 

rationalisme. D'autre part, les Amérindiens sont l'antithèse des Américains, des 

êtres féroces et infantilisés. La structure narrative du concept de frontière se 

réalise, selon Yann Holo, dans une galaxie de personnages stéréotypés44. 

Le déclin de ce genre de film après la Deuxième Guerre mondiale n'est pas 

dû à une diminution d'intérêt de la part du public ; il s'agit plutôt d'une transposition 

du thème dans d'autres cadres. Les westerns ont été remplacés par les films de 

guerre froide. Les aspects barbares et sauvages perdus par les forêts américaines 

sont retrouvés dans les jungles du Viêt-nam ; les Amérindiens se sont transformés 

en communistes ; les territoires apaches deviennent les pays de l'Est45. Ces films 

recherchent un «mystic somewhere else», ce lieu aux paysages prometteurs et 

aux inventions fantaisistes, comme le rappelle Reuben J. Ellis46. Ce «mystic 

somewhere else» se retrouve également dans la bande dessinée de cow-boy, 

comme dans les albums de Lucky Luke où la légende de la conquête de l'Ouest 

est présentée sous la forme d'un pastiche anachronique47. Lucky Luke évolue 

44 Yann Holo, «L'imaginaire colonial dans la bande dessinée», Image et colonies. Nature, discours 
et influence de l'iconographie coloniale liée à la propagande coloniale et à la représentation des 
Africains et de l'Afrique en France, de 1920 aux Indépendances, sous la direction de Pascal 
Blanchard et Armelle Chatelier, Actes du colloque organisé par l'ACHAC du 20 au 22 janvier 1993 
à la Bibliothèque Nationale, Paris ACHAC/SYROS Alternatives, 1993, p. 76. 
45 II est intéressant de constater qu'avec la fin de la Guerre froide, nous avons assiter à une 
réapparition des westerns américains du type conquête vers l'Ouest : Dances with Wolves (1990) ; 
The Unforgiven (1992) ; Posse (1993) ; Geronimo: An American Legend (1993) ; Tombstone (1993) 
; Wyatt Earp (1994) et Bad Girls (1994). 
46 Reuben J. Ellis, «The American Frontier and the Contempory Real Estate Advertising 
Magazine», Journal of Popular Culture, Vol. 27, n° 3 (1993), p. 119. 
47 Jean-François Julliard, «Quand l'histoire fait des bulles», Le langage cinématographique en 
bande dessinée, sous la direction de Manuel Kolp, Bruxelles, Éditions de l'Université de Bruxelles, 
1992, p. 200. 
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dans un monde où la loi du plus fort ramène les hommes à un état de nature dans 

lequel la liberté est un leitmotiv. 

L'idée de la frontière évolue constamment. Le président américain John F. 

Kennedy incarne cette évolution. Lors d'une série de discours au début de son 

mandat, il relance ce mythe fort populaire. Mais, cette fois-ci, la frontière n'est plus 

en périphérie du territoire américain. Elle se manifeste dans la conquête de 

l'espace, et, par extension, dans le dépassement scientifique faisant reculer les 

limites de l'ignorance humaine48. Le concept de frontière ne se limite plus à sa 

dimension géographique, il est devenu une construction de l'esprit entre le matériel 

et le spirituel. Cette nouvelle perception de la notion est difficilement mesurable 

statistiquement ou empiriquement puisqu'elle est filtrée par des relations humaines 

subjectives49. La frontière devient un élément qui varie d'une personne à l'autre, 

mais qui se trouve toujours dans la notion de limite, au-delà de laquelle on ne sait 

pas ce que l'on découvrira. 

Ainsi, chaque groupe établit sa propre frontière, en incluant ou excluant des 

personnes à partir de caractéristiques comme la langue, l'histoire ou la culture50. 

Ces démarcations, très souvent informelles, peuvent demeurer obscures pour un 

étranger si elles ne sont pas établies par un événement particulier. Mais pour 

deux groupes voisins, les limites à transgresser ou à respecter sont aussi précises 

que de multiples Rubicon51. «L'appartenance à un pays, l'appropriation, parfois 

quelque peu mythique, d'un "pays" ou d'une région, les cheminements et les lieux 

de rencontre dans un village comme dans un quartier urbain52» servent à définir 

48 Directement issus de cette période, les premiers mots de chaque épisode de la série Star Trek 
sont : «Space. The Final Frontier...» 
49 Elle a cependant été étudiée, dans le contexte de l'Ouest américain, par Patricia Nelson Limerick 
dans A Legacy of Conquest : the Unbroken Past of the American West, New York, Norton, 1987. 
50 Daphna Golan, «National borders and the Game of Truth and Falsity», transcription non publiée 
de la conférence prononcée dans le cadre du séminaire du CELAT (Québec, 20 septembre 1993), 
p. 12. 
51 Pierre-Yves Saulnier, «La ville en quartier : découpage de la ville en histoire urbaine», Genèses, 
nc 15 (mars 1994), p. 109. 
52 Franck Auriac, «Du spatial au social. Géographie aujourd'hui», Espaces, Jeux et Enjeux, sous la 
direction de Franck Auriac et Roger Brunet, Paris, Fayard et Fondation Diderot, 1986, p. 80. 
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les relations des uns avec les autres. La réunion de personnes appartenant à 

différents groupes en un même endroit peut donc entraîner le chaos puisque les 

frontières les séparant habituellement n'existent plus. Cependant, il est également 

probable que ces groupes reconstruisent de nouvelles frontières pour restructurer 

leur interaction. Il est donc possible de concevoir un espace donné qui renferme 

simultanément, non pas une, mais plusieurs frontières issues de la somme et de la 

diversité des relations des personnes avec leur environnement, tant physique 

qu'humain53. La frontière n'est plus une ligne stable qui démarque deux zones, 

mais plutôt un espace plus ou moins mouvant en constante définition. Avec cette 

définition, l'exotisme ne se concrétise pas en un endroit particulier ; il constitue un 

lieu en lui-même, avec ses propres composantes et son propre fonctionnement. 

Cet endroit symbolise, dans les esprits, tout «sauf ce que nous sommes». 

L'exotisme fait référence au mystérieux et à l'étrange. Pour plusieurs, il est 

synonyme d'un état d'esprit servant à projeter ce que l'on veut, peurs, fantaisies ou 

désirs54. Mais la disjonction entre le «nous» et le «eux» ne doit pas être totale. Si 

le discours utilise des éléments entièrement étrangers à la réalité du «nous», il ne 

peut pas être compris. Pour demeurer intelligible, l'exotisme doit regrouper des 

aspects facilement comparables. Cette volonté de rechercher la compréhension 

de tous est perçue par Laurent Gervereau comme un exotisme domestique55. 

L'exotisme comprend aussi sa bonne part de danger, d'inconnu et 

d'innovation. Là-bas, dans le lieu au-delà de la frontière, les animaux sont plus 

gros, plus méchants et plus intelligents que chez nous. C'est un paradis faunique 

pour les chasseurs téméraires. Une grande partie de l'album Tintin au Congo est 

ni plus ni moins que la représentation d'un safari. Les missionnaires, les 

53 Serge Courville, «Espace, territoire et culture en Nouvelle-France : une vision géographique», 
Revue d'histoire de l'Amérique française, Vol. 37, n° 3 (décembre 1983), p. 418. 
54 Dane Kennedy, «Isak Dinesen's African Recovery of a European Past», Clio: an interdisplinary 
journal of littérature, history and philosophy of history, Vol. 17, n° 1 (1987), p. 37. 
55 Laurent Gervereau, «L'exotisme», Images et colonies. Iconographies et propagande coloniale 
sur l'Afrique française de 1880 à 1962, sous la direction de Nicolas Bancel, Pascal Blanchard et 
Laurent Gervereau, Paris/Nanterre, ACHAC/BDIC, 1993, p. 29. 
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explorateurs sont parmi ceux qui ont le mieux exploité cette perception afin de 

capter l'attention de leur auditoire. Dans leur discours, les autochtones sont bien 

souvent les grands perdants. Ils sont représentés comme des enfants évoluant à 

l'intérieur d'un vacuum socio-temporel ou bien comme des êtres à peine dissociés 

de la faune et de la flore avoisinantes. Par opposition, les Occidentaux s'attribuent 

les plus beaux rôles. Par leurs témoignages, leurs récits et leurs documents 

administratifs, ils se présentent comme des êtres inventifs et débrouillards qui 

réussissent à s'adapter aux diverses situations en redéfinissant constamment les 

règles du jeu dans cet «ailleurs lointain». 

Les producteurs cinématographiques ont également adopté ces 

stéréotypes. Un bon exemple de ce phénomène est perceptible dans les films 

African Queen et Out of Africa. Le premier met en scène un homme et une femme 

issus de milieux différents qui s'unissent (jusqu'au mariage) pour vaincre leur 

principal ennemi qui n'est pas les Allemands, mais l'Afrique elle-même avec ses 

bêtes féroces et ses fleuves sauvages. Les Africains sont pratiquement évacués 

de ce récit. Ils apparaissent à l'écran seulement pour se battre pour un bout de 

cigare jeté par le personnage principal ou pour tirer sur l'embarcation comme des 

enfants auxquels on aurait confié des fusils pour la première fois. Dans Out of 

Africa, la thématique est similaire. Une baronne danoise quitte l'Europe pour 

exploiter une plantation de café au Kenya, malgré les obstacles géographiques et 

humains. Le récit de la petite aristocratie européenne en milieu colonial s'attarde 

plus au cristal et aux faïences de Karen Blixen qu'à la vie des Africains. Ainsi 

lorsque le personnage de Karen rencontre, au cours d'une expédition, un groupe 

de Masai, ces derniers sont montrés à l'écran de la même façon qu'un troupeau de 

bêtes féroces et sauvages. 

En plus de se nourrir de stéréotypes, l'exotisme perpétue donc également 

les clichés. Cet aller/retour perpétuel ressemble à un cercle vicieux. Il est 

impossible de dissocier l'un de l'autre, tout comme de distinguer la cause de l'effet. 

Les stéréotypes et l'exotisme, tout comme ia caricature, sont limités dans leur 
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potentiel de développement. Les fantasmes demeurent essentiellement toujours 

les mêmes, Tailleurs ne se modifie que pour s'ajuster aux désirs et aux répulsions 

du moment56. Profondément imprégnés dans l'imaginaire des Occidentaux, 

l'exotisme et ses clichés se reproduisent assez facilement depuis fort longtemps. 

La bande dessinée, dans ce contexte, se nourrit de ces clichés lorsqu'elle met en 

scène l'Afrique et ses habitants. 

Depuis plusieurs siècles, l'exotisme est un point d'ancrage dans les 

relations entre les sociétés occidentales à Tailleurs, et particulièrement l'Afrique57. 

Dans ce discours, qui n'a pas évolué au cours des siècles, l'Occident a pu trouver 

une batterie de justifications servant à ses entreprises colonialistes. Dès l'époque 

baroque, les récits des explorateurs, des aventuriers ou des scientifiques 

contribuent à construire des images mentales de lieux primitifs et lointains. Ces 

images induites dans un univers plus global de représentations ont conduit à 

l'élaboration, par certains scientifiques du XIXe siècle, d'une ligne évolutive 

diachronique qui identifie les distances entre la Civilisation et les peuples 

«sauvages»58. Adaptée du darwinisme social, cette idéologie ordonne les 

différentes «races». Les Blancs sont les plus avancés et perfectionnés alors que 

les Noirs le sont les plus primitifs, une coche seulement au-dessus des orangs-

outans, les plus évolués des grands singes59. Le degré d'évolution de chaque 

groupement peut être quantifié en rapport avec l'Occident qui occupe, 

naturellement, le haut du pavé. 

À l'époque victorienne, la justification du discours sur l'exotisme se 

transforme. Loin d'être satisfait d'observer et d'analyser des sociétés dites 

primitives, l'Occident se lance dans un grand mouvement de voyages et de 

se ibid. 
67 ibid., p. 26. 
58 Valentin Y. Mudimbe, The Invention of Africa. Gnosis, Philosophy, and the Order of Knowledge, 
Bloomington/lndianapolis, Indiana University Press (1988), p. 15. 
59 Nancy Stepan, The Idea of Race in Science : Great Britain, 1800-1960, Londres, Macmillan/St. 
Anthony's College, 1984 ; Stephen Jay Gould, The Mismeasure of Man, New York/Londres, W.W. 
Norton, 1981. 
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conquêtes. Dès lors, le savoir scientifique est présenté comme une prémisse à la 

puissance politique et vice versa. Les sociétés qui présentent un haut degré de 

développement technologique et scientifique se retrouvent en meilleure position 

pour diriger les autres moins bien nanties. Ainsi, l'action coloniale se trouve une 

justification puisque les Occidentaux «doivent» utiliser leur puissance pour 

exporter leur savoir et diminuer la distance entre la civilisation et les primitifs. Ces 

derniers ne sont plus, à travers ce remaniement du discours sur l'exotisme, des 

objets de curiosité, mais des êtres à dominer. Toute autre justification coloniale, 

comme Tévangélisation, n'est qu'un embellissement moral d'un discours de 

colonisation60. 

Le continent africain a particulièrement fait les frais de ce discours sur 

l'exotisme et ce, depuis les débuts de l'expansion coloniale en Afrique. Le 

continent africain a toujours enflammé l'imaginaire des Occidentaux puisqu'il 

représente des modes de vie qui semblent complètement étrangers à ces derniers. 

La conception de l'Afrique pré-européenne repose sur deux pôles opposés. Le 

premier reprend une vision hobbésienne d'après laquelle il n'existe en Afrique 

aucune notion de temps, aucun Art, aucune Lettre, aucune société. Les 

autochtones vivent continuellement dans la peur, le danger et les morts violentes. 

La deuxième interprétation adopte une vision plus rousseauienne, celle d'un âge 

d'or africain où prévaut la liberté parfaite, l'égalité et la fraternité disparue avec 

l'arrivée de la civilisation européenne61. Ceci reflète l'opposition entre la définition 

de l'état de nature de Hobbes et de Rousseau. Le premier définit l'état de nature 

par le chaos qui doit être ordonné par un contrat social avec un souverain 

puissant. Le second prétend que les premiers mouvements de la nature sont 

toujours droits. Cet enfer ou ce paradis terrestre ne sont que de pures 

constructions de l'esprit qui dénotent un manque flagrant de connaissances sur 

60 Ce discours sur l'Afrique est similaire et répond aux mêmes buts que celui tenu sur l'Orient à la 
même époque. Dans son étude sur l'orientalisme, discours construit par les Occidentaux pour 
comprendre l'Orient, Edward Saïd démontre que l'hégémonie coloniale européenne est basée sur 
des clichés bâtis sur des images inférieures des régions non occidentales. Voir Edward Saïd, 
Orientalism, 2 éd., New York, Vintage Books, 1994. 
61 Valentin Y. Mudimbe, op. cit., p. 1. 
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l'Afrique. Les tenants des discours coloniaux ne veulent pas connaître ni informer, 

mais justifier leurs points de vue, leur appropriation et leur présence sur le territoire 

africain. 

Cette stagnation du discours sur l'Afrique entraîne inévitablement une 

stagnation des clichés véhiculés sur elle. Ce blocage est particulièrement 

perceptible dans la bande dessinée, ce que nous démonterons ultérieurement. Au 

cours du XXe siècle, l'Afrique est souvent le lieu des aventures qu'elle raconte. 

Les motivations de l'utilisation du continent africain comme décor aux péripéties de 

nombreux héros sont multiples : volonté de développer l'intérêt pour Tentreprise 

coloniale, fascination pour les coutumes et les modes de vie des autochtones ou 

recherche d'un lieu exotique. Les auteurs de bande dessinée se sont souvent 

limités aux mêmes répétitions. Michel Pierre porte un jugement très sévère à ce 

sujet : «L'Afrique et ses habitants avancent ainsi dans le monde de la bande 

dessinée en mascarade dérisoire, en une succession de pantins aux caractères 

convenus, selon les clichés les plus éculés62». Les auteurs qui ont succédé à 

Hergé se sont enlisés dans les mêmes thèmes et traitent des mêmes stéréotypes 

que lui. Plus encore, les auteurs africains en reprendront plus d'un aussi. 

Les constatations faites dans ce chapitre nous servent de prémices à 

l'analyse des chapitres suivants. Sachant que la bande dessinée utilise un 

langage icono-textuel fondé sur l'accumulation de clichés et sur le savoir commun, 

nécessairement archetypal, nous chercherons les éléments de ce langage dans 

les bandes dessinées se déroulant en Afrique centrale. Nous chercherons, de 

plus, à savoir si la stagnation du discours sur l'Afrique affecte autant les clichés et 

représentations retrouvés dans les vignettes de nos sources. 

62 Michel Pierre, loc. cit., p. 127. 



CHAPITRE II 

LES PERSONNAGES DES BANDES DESSINÉES SE DÉROULANT 

EN AFRIQUE CENTRALE 

Les personnages sont, comme nous l'avons démontré antérieurement, les 

moteurs des récits de la bande dessinée. C'est autour d'eux que le récit s'articule. 

Dans les bandes dessinées se déroulant en Afrique centrale, les personnages sont 

présentés dans un rapport d'altérité que structure l'opposition Nature/Culture. 

Cette construction narrative entraîne une stagnation dans la définition des 

personnages. Dans ce chapitre, nous allons organiser notre étude selon deux 

angles d'analyse. D'abord, nous allons étudier les personnages selon leur 

occupation qui suggère la position sociale que le personnage représente. Ensuite, 

la fonction de ces personnages sera approfondie. 

TYPOLOGIE DES PERSONNAGES SELON LEUR OCCUPATION 

Au cours des années, les auteurs de bandes dessinées ont utilisé les 

mêmes personnages dans les récits se déroulant en Afrique centrale. Depuis la 

parution de Tintin au Congo en 1931, un modèle s'est imposé, duquel il semble 

impossible de s'éloigner. La représentation graphique des personnages s'est 

cristallisée en une série de codes fixes. Dans ce contexte, leur personnalité a peu 

de place pour évoluer. Nous nous sommes attardé à deux exemples de ces 

personnages : le missionnaire catholique et le sorcier. 
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Le missionnaire catholique 

Le missionnaire catholique est l'un des personnages les plus utilisés dans 

les bandes dessinées se déroulant en Afrique centrale. Dès le début de l'ère 

coloniale, l'Église catholique a joué un rôle important en Afrique centrale. En 

collaboration avec l'État colonial et les grandes compagnies principalement 

minières, elle a formé une «trinité coloniale» s'impliquant dans tous les aspects de 

la vie des habitants de la colonie. Cette association a entraîné une gestion 

profitable de la part de la métropole. De l'époque où le bassin du fleuve Congo 

était le domaine privé du roi Leopold II à la reprise de la colonie par la Belgique, 

toutes les actions de l'administration ont été subordonnées aux besoins 

économiques et à la pleine exploitation des ressources naturelles. 

Les grandes firmes industrielles et l'appareil étatique ont donc travaillé en 

étroite collaboration avec les sociétés missionnaires1. Ainsi, l'État colonial 

subventionnait les missionnaires qui voulaient s'installer en Afrique en leur 

accordant de 100 à 200 hectares de terres cultivables pour établir une mission2. 

De plus, ie travail du clergé catholique était facilité par l'obligation faite aux agents 

gouvernementaux de les aider en tout temps. Ces mesures ont contribué à une 

importante densité d'occupation missionnaire au Congo belge. En 1930, les 

missionnaires y étaient aussi nombreux que les fonctionnaires et, en 1948, on y 

comptait un missionnaire pour deux mille habitants3. 

Dans ce système colonial, le missionnaire catholique paraît l'Européen le 

plus acceptable pour les Africains. D'une part, il y a les capitalistes à la tête de 

grandes compagnies qui viennent sur le continent africain pour s'enrichir aux 

dépens des Africains. D'autre part, il y a les administrateurs coloniaux qui 

symbolisent la domination par la Belgique. Ces derniers arrivent en Afrique avec 

1 Elikia M'Bokolo, L'Afrique au XXs siècle. Le continent convoité, [Paris], Éditions du Seuil, 1985, p. 
187. 
2 lbid, p. 189. 
3 Ibid. 
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la mission de consolider et d'étendre l'autorité coloniale et, bien souvent, dans 

l'espoir d'améliorer leur position à leur retour au pays. Entre ces deux groupes, les 

missionnaires catholiques semblent les seuls représentants de l'autorité coloniale 

à arriver en Afrique avec des motifs nobles ; ils veulent apporter la Bonne Nouvelle 

aux Africains. Pour arriver à leur fin, ils utiliseront la même stratégie employée 

précédemment dans les Amériques. L'évangélisation passe par la civilisation des 

païens. Les missionnaires organisent des missions, des dispensaires et des 

écoles afin de regrouper les Africains au sein d'un mode de vie ressemblant à 

l'Occident. De cette façon, les Africains pourront adopter la religion des 

Occidentaux après avoir adopté leur mode de vie4. Puisque cette stratégie n'en 

est pas une de conquête ou de dépossession, elle était plus acceptable aux yeux 

des Africains. 

Dans son album Les aventures de Tintin reporter du Petit «Vingtième» au 

Congo5, Hergé met en scène le personnage du missionnaire catholique. Sous 

l'influence de son patron, l'abbé Wallez, Hergé construit cette aventure de Tintin 

comme un recueil donnant toutes les informations nécessaires pour susciter la 

vocation missionnaire dans la colonie. C'est pour cette raison que Hergé accorde 

une place importante à la mission catholique dans cet album : environ 14 % des 

pages de l'album se déroulent en ce lieu6. 

Le père missionnaire représenté par Hergé est le modèle du parfait 

missionnaire. Il se distingue d'abord par son affabilité. Il est toujours souriant, poli 

et attentif aux autres. Il est prêt à répondre au moindre besoin de Tintin, même de 

4 Johannes Fabian, «Missions and the Colonization of African Languages : Developments in the 
Former Belgian Congo», Revue canadienne des études africaines, volume 17, n° 2 (1983), p. 176-
177. 
5 Hergé, Les aventures de Tintin reporter du Petit "Vingtième" au Congo, Tournai-Paris, Casterman, 
1982 (fac-similé de Bruxelles, Édition du Petit "Vingtième", 1931). Pour la suite de ce mémoire, 
nous utiliserons simplement Tintin au Congo pour désigner cet album. De plus, lorsque cela sera 
nécessaire, nous distinguerons la première version Congo 1 de la deuxième version Congo 2. Voir 
l'Annexe de ce mémoire pour une explication de notre code de référence. 
6 Congo 1, 63A1 à 78C2. Dans la seconde version de Tintin au Congo, la proportion est 
légèrement supérieure (23 %). La différence est attribuable à une mise en page différente et aux 
segments du récit qui ont été modifiés dans la deuxième version ; voir Congo 2, 33D2 à 47C2. 
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le délivrer des crocodiles qui le menacent7. Le père missionnaire est également un 
modèle d'efficacité. Lorsqu'il présente sa mission à Tintin, il affirme qu'en un an il 
a réussi à construire au milieu de la brousse un hôpital, une ferme-école, une salle 
d'école et une chapelle. Milou appuie cette présentation en ajoutant : «Quels as 
ces missionnaires ! 8». Hergé destine visiblement ce court extrait de Tintin au 
Congo aux lecteurs qui se questionnent au sujet de la colonie belge. Il veut 
démontrer que les fonds et l'énergie investis au Congo ne sont pas gaspillés. Ce 
bon père missionnaire demeure toutefois sans nom. Il est un amalgame des 
caractéristiques et des qualités des missionnaires au Congo. La représentation 
graphique du missionnaire dans Tintin au Congo le démontre bien. Il porte une 
barbe blanche, un casque colonial, une soutane blanche et une croix au cou 
(Figure 2.1). 

C'est vraiment ennuyeux ... 
Je dois foire ma visite à 
l'Jtôpitai. . , £ t fes #utres 
Peres son?,^. absents... 

9 u e .-ip\faire?... 

Figure 2.1 : Congo 2, 36B2 

Ces caractéristiques sont assez neutres ; elles n'associent pas vraiment le 
missionnaire à une congrégation précise. Pourtant, ce missionnaire est 
comparable à ceux qui sont présentés dans les photos de propagande et le 
matériel missionnaire. Sans être tout à fait la réplique des missionnaires 
congolais, le bon père de Tintin au Congo est assez près d'un modèle type qui 
permet de véhiculer toutes les valeurs que le héros-lecteur veut bien voir. 

7 Congo 1, 59B ; Congo 2, 33D2. 
8 Congo 1, 63B1 ; Congo 2, 36A3. 
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Cinquante-huit ans après la première publication de Tintin au Congo, Barly 
Baruti utilise également le personnage du missionnaire catholique dans son album 
La voiture, c'est l'aventure. La société congolaise a beaucoup changé depuis le 
voyage de Tintin. Le Congo n'est plus une colonie belge. Ce pays est 
indépendant depuis plus de 27 ans. De plus, l'attitude des Belges envers le Congo 
a également changé avec les années. L'époque de la découverte du continent 
africain est révolue. Elle a été remplacée par une sorte de malaise constitué d'un 
mélange de culpabilité du passé colonial et d'incompréhension de la société 
congolaise. Dans La voiture, c'est l'aventure, Barly Baruti tente de remédier à ce 
problème en présentant, aux Occidentaux, le Zaïre des années 1980. Dans cette 
mise en scène, le personnage du missionnaire catholique semble pourtant 
incontournable. 

Le missionnaire présenté par Baruti a changé en comparaison à celui de 
Hergé dans Tintin au Congo. Sa personnalité n'est pas la même que le bon père 
missionnaire. Il n'est pas un as d'efficacité. La mission qu'il habite est en 
mauvaise condition9. De plus, cette mission, composée seulement d'une école et 
d'un hôpital, ne semble plus être le centre de l'activité d'une communauté. Elle est 
située profondément dans la forêt, à 36 kilomètres du village de Mapeka. Le 
missionnaire catholique est le seul Occidental qui vit à la mission avec quelques 
petits Africains. Le missionnaire de Baruti est également différent de celui 
d'Hergé par son manque de motifs moraux supérieurs. Avant de vouloir aider 
Mohuta et Mapeka, il sollicite une donation en argent en échange d'informations. Il 
n'est pas généreux, contrairement au personnage d'Hergé. Le missionnaire est 
tellement corrompu qu'il cache ses «économies» dans le clocher10. 

Cependant, malgré toutes ces transformations apportées au personnage du 
missionnaire, Baruti reprend essentiellement la même représentation graphique 

9 Barly Baruti, La voiture c'est l'aventure, Kinshasa, Éditions Afrique, 1987, 9B1. Dans la suite de 
ce mémoire, nous utiliserons La voiture pour les références. 
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que celle utilisée par Hergé. Le missionnaire catholique porte une barbichette 
blanche, une soutane blanche, une croix au cou et une bible à la main (Figure 2.2). 

Je «aus m cornpris.rms enfants. 
]e VGUS en jcomprfe/ 

Figure 2.2 : La voiture, 9C3 

Seul le casque colonial a disparu. La fin de la période coloniale peut expliquer la 
disparition de cet objet qui est devenu un symbole de l'autorité européenne sur les 
Africains. 

L'image du prêtre catholique est présente également dans un autre album 
de Barly Baruti Papa Wemba. Viva la musical Dans cette bande dessinée se 
déroulant en grande partie après l'indépendance du Congo, les membres du clergé 
catholique ne sont pas présentés dans le fond de la brousse africaine. Comme 
l'action du récit se déroule en milieu urbain, les missionnaires catholiques sont 
remplacés par des prêtres séculiers. Les actions de ces prêtres semblent 
similaires à celles des missionnaires de l'arrière-pays. Ils dirigent une école où les 
jeunes Africains peuvent obtenir une formation académique à l'occidentale. Mais 
les activités de ces prêtres sont plus similaires à celles de leur confrère travaillant 
en Europe : l'un est responsable de la chorale, un autre de la troupe scoute ... 
Malgré toutes ces transformations, les représentants du clergé de Papa Wemba. 
Viva la musical sont dessinés comme les missionnaires de Tintin au Congo et La 

™ La voiture, 12B1. 
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voiture, c'est l'aventure. Le Père Supérieur est représenté avec une soutane, une 

barbe et des lunettes (Figure 2.3). 

Figure 2.3 : Barly Baruti, Papa Wemba. Viva la musical, Kinshasa, Éditions Afrique, 1987,18D1.11 

Qu'il soit dessiné en noir et blanc, en couleur ou selon la technique de la ligne 

claire, le membre du clergé catholique est illustré de la même manière dans 

différent temps et lieux. Mais, malgré une volonté de masquer les références au 

colonialisme, c'est encore un clergé européen qui est à l'avant-plan. 

Pourtant, entre la publication de ces trois albums, le clergé catholique s'est 

fortement transformé. Avec la tenue du concile de Vatican II, l'univers catholique a 

connu de profondes mutations. Les rites et les cérémoniaux ont été modifiés pour 

répondre aux tendances du XXe siècle. Depuis ce concile, les messes sont tenues 

en langues vernaculaires, l'Église a tenté de se mettre à jour face au reste du 

monde et elle a encouragé l'apostolat des laïcs. L'habillement des prêtres a 

également changé. Bien peu portent encore la soutane. Les prêtres s'habillent 

généralement comme les gens qui les entourent. Les Africains sont habitués à 

côtoyer des missionnaires en chemise à manches courtes qui ne se distinguent 

pas extérieurement d'un coopérant laïc. Une autre modification est l'émergence 

11 Pour la suite de ce mémoire, nous utiliserons Papa Wemba pour les références. 
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du prêtre africain. Dans les bandes dessinées étudiées, le clergé est 

exclusivement européen. Pourtant les Africains ont accédé à la prêtrise. Il y a une 

courte référence dans l'album Papa Wemba. Viva la musical à la vocation d'abbé 

que Papa Wemba pourrait poursuivre12. Cependant, aucun prêtre africain n'est 

représenté graphiquement. Pourtant, le premier séminaire congolais a ouvert ses 

portes en 1905 et le premier prêtre africain a été ordonné en 191613. Les 

transformations de la société semblent n'avoir aucune emprise sur la 

représentation graphique du missionnaire catholique. 

Le sorcier 

La constance au niveau de la typologie du missionnaire catholique est 

également observable chez le personnage du sorcier. Le sorcier est aussi très 

présent dans les bandes dessinées se déroulant en Afrique centrale. Ce 

personnage exerce une grande influence auprès des autres Africains. Ses 

connaissances, bien que modestes en rapport avec celles des Occidentaux, lui 

permettent d'accéder à un statut supérieur. Le sorcier se sert de cette position par 

rapport aux Africains pour ses fins personnelles. Afin de garder son importance, il 

maintient les autres Africains dans l'obscurantisme. Il ne veut pas que les 

villageois évoluent et il tente de contrôler tous les changements. Ainsi, le sorcier 

garantit la perpétuation de son importance. Avec l'arrivée de la société moderne, il 

ne demeure qu'un reliquat du primitivisme, celui qui s'attache à un mode de vie 

dépassé. Il n'en reste pas moins vrai que certains Africains font quand même 

appel à lui. 

La présence du personnage du sorcier apporte également une touche 

d'exotisme au récit. Puisque l'action des bandes dessinées se déroule en Afrique 

centrale, le héros-lecteur a besoin qu'on lui présente un personnage qui contribue 

à établir une relation d'altérité. Cet Autre est le sorcier. Ce personnage est 

12 papa Wemba, 19D. 
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souvent associé au Diable parce que ses pratiques ne sont pas issues de la 

religion catholique officielle14. Le sorcier représente les rites, les religions et, par 

extension, les modes de vie anciens et révolus aux yeux des Occidentaux. Il est 

l'incarnation de toutes les tares du paganisme : arbitraire, déraison, avidité, 

cupidité, barbarie ... Il est celui par qui le Mal arrive. Il propage l'état de Nature qui 

attend Tévangélisation comme délivrance. Présenté de cette façon, le sorcier peut 

être facilement considéré comme l'opposé du missionnaire catholique, donc de 
l'Européen. 

Dans Tintin au Congo, Hergé utilise ce personnage pour stimuler l'intrigue 

de son récit. Au cours de la visite de Tintin au village des Babaoro'm, le sorcier 

sera son seul adversaire africain. Il voit d'un mauvais oeil la venue de ce petit 

Blanc. Le sorcier sait qu'il exerce une très forte influence auprès des villageois. 

L'arrivée de cet étranger, incarnation d'une altérité incontrôlable et pouvant devenir 

alter ego, lui est nuisible15. Dès que Tintin capture un lion et le ramène au village, 

le sorcier comprend le danger que Tintin représente pour lui. «Ce petit Blanc li a 

pris trop d'autorité. Bientôt, li Noirs n'écouteront plus moi, leur sorcier16». Ce 

dernier n'ignore pas que son autorité repose sur la crédulité des villageois. «Et 

moi, sorcier des Babaoro'm, moi tenir encore longtemps ce peuple ignorant et 

stupide sous domination de moi17». 

Le sorcier est prêt à tout pour conserver son pouvoir. Il complote avec Tom, 

un Occidental, pour obtenir la perte de Tintin. Mais, pour chaque danger qu'il 

orchestre, Tintin déjoue ses plans à l'aide de la technologie occidentale. 

Premièrement, le sorcier tente de discréditer Tintin en l'accusant d'avoir profané le 

fétiche sacré du village. Tintin expose le complot contre lui à l'aide d'une caméra 

13 Guy De Boeck, «Les couleurs de Dieu ou le prisme missionnaire», Zaïre 1885-1985 : cent ans 
de regards belges, Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la Culture, 1985, p. 59. 
1 4 /6 /d, p. 60. 
15 Pierre Halen, «Tintin, paradigme du héros colonial belge ?», Tintin, Hergé e la belgità, Actes du 
colloque de Pimini (septembre 1993), A cura di Anna Soncini Fratta, Bologne, CLUEB, 1994, p. 7. 
16 Congo 1, 40C2 ; Congo 2, 24B3. 
17 Congo 1, 45A1 ; Congo 2, 25D2. 
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et d'un phonographe

18
. Ensuite, le sorcier tente de provoquer une guerre entre les 

Babaoro'm, où Tintin demeure, et les m'Hatouvou, leur tribu rivale. Tintin met fin 

au conflit en utilisant un électroaimant qui attire les flèches de ses adversaires
19

. 

Le sorcier ne peut pas rivaliser avec Tintin. Il ne possède pas la «magie» de celui-

ci qui lui est procurée par sa supériorité technologique. Il disparaît dès que Tintin 

arrive à la mission, lieu de modernité. 

Le sorcier de Tintin au Congo est illustré différemment des autres habitants 

de l'Afrique. Même s'il habite une hutte semblable à celle des autres habitants du 

village visité par Tintin, il se distingue des autres villageois par son habillement. 

Dès le premier coup d'oeil, le héros-lecteur doit être capable de reconnaître ce 

personnage aux fonctions sociales et symboliques différentes de celles des autres 

Africains. L'habillement du sorcier doit stimuler l'imagination. Il porte un pagne en 

peau de léopard avec une traîne, beaucoup de breloques, un collier de dents, des 

clochettes, une pipe et une coiffe qui est un bricolage fait d'une casserole et d'une 

assiette (Figure 2.4
 20

). 
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Figure 2.4 : Congo 2, 24C3 

18 Congo 1, 44-46 ; Congo 2, 25-27. 
19 Congo 1, 50-52 ; Congo 2,28-30. 
20 Voir aussi Congo 1, 41A1. 
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Cet habillement un peu ridicule sert à montrer que le sorcier n'est pas un 

homme moderne. Il peut emprunter des objets qui sont issus de la modernité, 

mais il ne les utilise pas dans leur fonction première. Par exemple, le sorcier de 

Tintin au Congo utilise une casserole et une assiette, non pas comme accessoires 

de cuisine, mais comme accessoires d'apparat liés à sa fonction. De plus, les 

références à la nature sont très nombreuses dans le costume du sorcier. Les 

colliers de dents et les peaux de léopards démontrent que le sorcier tente de tirer 

un pouvoir magique des forces occultes de la nature. Mais, par son incapacité à 

obtenir la perte de Tintin, le sorcier démontre que son habillement ne lui confère 

aucun pouvoir supérieur. 

Dans La voiture, c'est l'aventure, Barly Baruti utilise également le 

personnage du sorcier. Dans un récit se déroulant dans la société moderne 

zaïroise, il semble encore trouver une place. Le sorcier de Baruti n'habite plus le 

village. Comme le reste de la société zaïroise, il s'est urbanisé. Cependant, ce 

n'est pas parce qu'il vit aux abords de la ville qu'il s'inscrit vraiment dans la 

modernité. Au contraire, le sorcier habite dans une sorte de hutte qui est plus 

primitive qu'une maison. Il représente un contact avec le passé que l'Afrique 

tenterait de conserver. Lorsque monsieur Kiye entreprend des démarches pour 

retrouver sa voiture de luxe, il téléphone d'abord à la police. Ensuite, il contacte 

son sorcier. C'est pour lui deux moyens parallèles pour arriver à son objectif. Le 

personnage du sorcier fait appel au côté traditionnel de l'Afrique. Lorsque 

monsieur Kiye veut le contacter, il utilise un tam-tam et non un téléphone. Le 

sorcier est conscient qu'il n'exerce plus beaucoup d'influence sur la société 

zaïroise. À la fin de sa communication avec monsieur Kiye, il déclare : «Quand on 

sait que ce monde se laisse envahir par l'informatique, ça rassure de pouvoir 

compter sur des clients aussi fidèles que monsieur Kiye21». Le sorcier sait qu'il 

doit la continuation de sa profession à l'attachement aux traditions de certains 

Africains. Pour le sorcier, cependant, le passage du village à la ville marque un 

n La voiture, 27C1. 
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changement important pour le personnage en ce qu'il montre un changement dans 
l'importance des valeurs traditionelles 

Bien que le sorcier représente l'aspect traditionnel de l'Afrique, il ne rejette 
donc pas les innovations technologiques de son temps. Contrairement au sorcier 
d'Hergé, le sorcier de Baruti utilise adéquatement les objets de la civilisation 
occidentale. Pour couper ses frais d'exploitation, il utilise une magnétocassette 
pour effectuer son rituel incantatoire. «Que voulez-vous!? Avec les charges 
sociales accrues j'ai fini par perdre tous mes musiciens ... Mais j'ai contourné le 
problème grâce à un enregistrement stéréo pris à leur insu : un superbe morceau 
invocatoire!22» (Figure 2.5) Le sorcier sait s'adapter au modernisme. Il peut 
s'approprier ses avantages lorsque c'est dans son intérêt. 

La poursuite de ses propres intérêts prend ici aussi une part importante de 
la typologie du personnage du sorcier de Barly Baruti. Lorsque le «second 
bureau»23 de monsieur Kiye lui propose une association pour conserver la voiture 
de luxe, le sorcier n'hésite pas un moment. La perspective d'obtenir une voiture 
luxueuse et une jolie femme est pour lui plus importante que l'accord qu'il a passé 
avec monsieur Kiye. L'appât du gain du sorcier s'observe également à la fin de 
l'album La voiture, c'est l'aventure. Ce dernier point souligne plus que tout autre la 
dégradation des valeurs traditionelles en contexte urbain. Après la destruction de 
sa hutte, le sorcier organise une exposition où il vend, à un prix fort, ses fétiches et 
ses autres objets d'art aux touristes occidentaux24. Comme le souligne un vieillard 
assistant à cette scène, le sorcier est prêt à monnayer jusqu'au patrimoine africain. 

22 La voiture, 33C2 et 33C3. 
23 L'expression «second bureau» désigne une jeune femme qui est la maîtresse d'un homme 
généralement riche et puissant qui la fait vivre avec son argent. Elle est le «second bureau» où un 
homme passe avant de revenir à la maison retrouver sa femme. 
** La voiture, 44C1. 
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Figure 2.5 : La voiture, 33D1 

Tout comme dans Tintin au Congo, le sorcier de Baruti est visiblement 

distinct des autres Africains par son habillement. Dans un univers où les 

vêtements à l'occidentale et à l'africaine se côtoient, son habillement n'est ni l'un, 

ni l'autre. Son costume est plutôt primitif. Il porte un pagne en léopard avec une 

petite traîne, des breloques, un collier de dents et des clochettes (Figure 2.5). 

L'état de Nature précédant la civilisation occidentale est très palpable dans cette 

représentation graphique. Le sorcier montre son primitivisme par son torse 

dénudé et son collier de dents qui lui sert de gri-gri. De plus, la ressemblance 

avec le sorcier d'Hergé est frappante. Bien que le sorcier de Baruti soit plus jeune 

et que les objets qu'il utilise et qu'il porte soient moins dénaturés, il recherche 

aussi par son habillement les pouvoirs magiques des Occidentaux et des forces de 

la nature. 

Dans les bandes dessinées se déroulant en Afrique centrale, les 

personnages du missionnaire catholique et du sorcier n'ont presque pas évolué au 

cours du XXe siècle. Ces personnages sont construits essentiellement de la même 

manière. Cela s'explique parce qu'ils représentent des valeurs et des traits de 

société bien définis. Les auteurs n'ont pas vraiment de marge de manoeuvre 

lorsqu'ils les utilisent. Ceci est plus particulièrement observable sur le plan de la 
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représentation graphique des personnages. Ceux-ci sont cristallisés en une 
gamme de codes fixes. Le sorcier et le missionnaire catholique de Barly Baruti 
ressemblent énormément à ceux d'Hergé. Ils sont habillés de la même manière. 
Étant donné que les personnages ne peuvent pas évoluer, leur habillement 
demeure le même. 

Il est intéressant d'observer l'habillement puisqu'il revêt une fonction 
symbolique importante. Le missionnaire catholique, le sorcier, le chef de tribu ou 
le policier ne peuvent exercer leur fonction sans un apparat dont ils tirent le 
prestige nécessaire pour accomplir leurs actions. Par exemple, dans l'album Les 
Dents du ciel, le personnage principal, Boukari, est délégué par son village pour se 
rendre à la ville et ainsi suivre un cours pour lutter contre les invasions de criquets. 
Durant sa formation, il apprend que le vêtement idéal à cette lutte est une tenue 
imperméable inconfortable parce qu'elle n'est pas adaptée au climat chaud de 
l'Afrique. Il apprend plus tard d'un ancien qu'une tenue de coton serait préférable. 
Mais il ne rejettera pas la tenue imperméable. «Boukari pense quand même que 
l'équipement complet lui donnera du prestige au village. Il se voit déjà porté en 
triomphe» (Figure 2.6). Son costume devient le symbole de l'importance qu'il a 
acquise auprès des autres villageois. Il est le seul à savoir comment lutter contre 
les sauterelles. Son savoir l'élève au niveau d'un sorcier moderne et son 
équipement lui apporte la «magie» dont il a besoin. 



Figure 2.6 : Michel Launois et al., Les Dents du ciel, Montpellier, CIRAD-GERDAT-PRIFAS, 1993, 
p. 40B25. 

Avec le passage de la civilisation occidentale, le vêtement a conservé son 

importance symbolique. Un des archétypes vestimentaires de l'Occident est le 

complet. Les Africains qui portent un complet dans les bandes dessinées étudiées 

sont en position d'autorité. Dans Tati Wata na Beach Ngobila (Tati Wata au Beach 

Ngobila), le professeur de la classe de la soeur de Grégoire porte un complet26. 

Dans cette école pour jeunes filles où tout le monde porte un costume, celui du 

professeur le distingue et montre bien qu'il est responsable de la classe. De la 

même façon, le complet sert d'attribut d'autorité dans le récit Tata na muana na ye 

bazali kowela muasi (Le père et le fils se disputent une femme). Papa Kabuya est 

un homme d'affaires prospère qui est toujours représenté en complet, même à la 

maison où il tente de contrôler la vie de son épouse, de son fils et de son second 

bureau27. Au travail comme à la maison, le port de son complet le désigne comme 

chef. Son pouvoir passe par son costume. 

25 Pour la suite de ce mémoire, nous utiliserons Les Dents du ciel pour les références. 
26 Maître Ekunde, Tati Wata na Beach ngobila, [Kinshasa], [?], 8A1. 
27 [Kizito], «Tata na muana ye bazali kowela muasi» («Le père et son fils se disputent une 
femme»), Wenge Zouml, n° 1, [Kinshasa], 1988. Pour la suite de ce mémoire, nous utiliserons «Le 
père et le fils» pour les références. De plus, nous distinguerons le numéro de la revue de laquelle 
l'extrait est tiré. 
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TYPOLOGIE DES PERSONNAGES SELON LEUR FONCTION 

Les rapports entre les personnages de la bande dessinée se déroulant en 

Afrique centrale se comprennent également dans un rapport d'altérité entre 

l'homme civilisé et l'homme à civiliser. D'une part, l'homme blanc porte un regard 

paternaliste assuré de sa supériorité sur son vis-à-vis noir. L'Occidental tente de 

prendre en charge les destinés des Africains qu'il considère comme des fils ou des 

filleuls28. D'autre part, l'Africain est un enfant barbare, perverti ou cruel. Mais ce 

dernier peut s'améliorer dans la mesure où il fréquente la civilisation occidentale et 

son mode de vie. 

L'Occidental-urbain 

Le premier personnage de cette relation bipolaire est TOccidental-urbain. 

Dans les premières bandes dessinées qui se déroulent en sol africain, ce rôle est 

joué par les Européens. Ces derniers arrivent avec très peu de connaissances sur 

l'Afrique. Au lieu d'améliorer leurs connaissances sur cette région, ils tenteront 

plutôt de recréer, à l'aide de leur savoir technique et scientifique, un espace qui 

leur est familier. De cet endroit, généralement la ville, ils veulent solutionner les 

maux africains : maladies, ignorance, instabilité politique ... Avec le passage des 

années, les Européens disparaissent progressivement des bandes dessinées 

africaines. Cependant, le personnage de TOccidental-urbain ne se volatilise pas. 

Les Européens sont remplacés par des Africains qui ont adopté le mode de vie des 

Occidentaux. Ils sont des hommes qui habitent la ville et qui recherchent les 

mêmes attributs que leurs anciens colonisateurs blancs29. Agissant comme les 

Européens, ils peuvent jouer leur rôle. 

28 Marie-Rose Maurin Abomo, «Tintin au Congo ou la ménagerie en clichés», Images de l'Afrique 
et du Congo/Zaïre dans les lettres belges de langue française et alentour, sous la direction de 
Pierre Halen et Jànos Riesz, Actes du colloque international de Louvain-la-Neuve (4-6 février 
1993), Bruxelles/Kinshasa, Textyles/Éditions du Trottoir, 1993, p. 154. 
29 || est intéressant de noter que, dans l'album La voiture, c'est l'aventure, monsieur Kiye, le 
propriétaire de la voiture de luxe, est beaucoup plus pâle que Mohuta et Mapeka. Son statut 
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L'Occidental-urbain est avant tout un homme moderne. Dans Tintin au 
Congo, Hergé met en scène un jeune homme brillant qui connaît et utilise les 
dernières technologies de son époque. Dans ce récit créé durant le premier tiers 
du XXe siècle, Tintin est un reporter qui sait bien s'équiper. Il débute son aventure 
africaine par l'achat d'une voiture, «un excellent modèle transsaharien30». De plus, 
son équipement de reporter est composé d'une caméra et d'un phonographe. La 
modernité de ces appareils est soulignée par le fait que les Africains ne semblent 
pas les connaître. Lorsque Tintin enregistre les propos du sorcier du village des 
Babaoro'm, les Africains croient que le sorcier est dissimulé dans le pavillon du 
phonographe31. Il en est de même quand Tintin utilise un électroaimant pour 
détourner les flèches et les sagaies de ses adversaires. Ce qui est de la magie 
aux yeux des Africains est en réalité la maîtrise de la nature par la technologie 
moderne occidentale. 

Tintin est aussi la représentation de TOccidental-urbain par sa capacité de 
raisonner les problèmes de manière rationnelle, donc moderne. Par exemple, 
après que le sorcier eut été chassé du village des Babaoro'm, Tintin est appelé à 
le remplacer. Au cours d'une visite, le reporter découvre un homme malade. Les 
autres Africains pensent qu'il va mourir parce que son corps est habité par des 
mauvais esprits32. Mais Tintin, en homme moderne, rejette cette hypothèse. Il lui 
donne plutôt un cachet de quinine qui remet le malade immédiatement sur pied. 
Grâce à sa maîtrise de la médecine moderne, Tintin veille adéquatement au bien-
être des Africains. Il est plus efficace que la médecine traditionnelle et ses 
superstitions. En diffusant ses connaissances, il fait reculer l'ignorance des 
Africains et brise leurs croyances erronées. 

supérieur d'homme riche et puissant est souligné par une couleur de peau plus près de celle des 
Occidentaux. 
30 Congo 1,18C1 ; Congo 2,11D2. 
31 Congo 1, 45A2 ; Congo 2, 26C1. 
3 2 Congo 1, 48A1 ; Congo 2, 28-29. 
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Dans La voiture, c'est l'aventure, le colon européen a disparu. Mais le 

personnage de TOccidental-urbain est toujours présent. Cette fois-ci, il est joué 

par un Africain, Mapeka. Tout comme Tintin, Mapeka est un homme de son 

temps. Cette caractéristique est clairement illustrée dès le début de l'album par 

son habillement. Mapeka est vêtu comme un Occidental. Il porte un sac à dos, 

des chaussures de sport, des pantalons et un blouson en jeans (Figure 2.7). Il est 

immédiatement défini comme un homme moderne parce qu'il possède les mêmes 

attributs que les Occidentaux. Le statut de Mapeka est aussi déterminé par le fait 

qu'il est un Africain qui habite la ville. Dès le début de l'album, Baruti établi que 

Mapeka est en visite dans le village de son compagnon. «Les trois semaines que 

je viens d'y passer m'ont convaincu du contraire : c'est un ENFER ton village33». 

Mapeka est un urbain qui n'a plus de contact avec le village, le lieu des traditions 

africaines. En raison de cette rupture, il est possible d'affirmer qu'il est un 

Occidental-urbain, au même titre que les Européens de l'époque coloniale. 

Figure 2.7 : La voiture, 4C2 

33 La voiture, 4C1A. 
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Cette dimension du personnage de Mapeka est également renforcée par sa 

pensée et son comportement à l'occidental. Avant de quitter le village, Mohuta et 

Mapeka sont couverts des cadeaux qui leur ont été offerts ; ils ne peuvent les 

ramener tous. Mohuta réussit à vendre les denrées reçues en seulement quelques 

vignettes34. Mapeka est très heureux du don pour le commerce de son 

compagnon et il appréhende un bon profit. Mais lorsque ce dernier apprend que 

les ventes ont été effectuées à crédit, il est consterné. Pour Mohuta, ses 

transactions sont tout à fait légitimes. Il connaît tous les habitants du village et il se 

fie à leur promesse de payer dans huit mois. Par contre, ces actions sont 

insensées pour Mapeka. Il pense en capitaliste occidental. La confiance n'est pas 

suffisante pour le commerce. Les denrées doivent se monnayer en argent 

comptant. Tout autre type de transaction n'est ni fiable ni valable. 

Dans le récit Le père et le fils se disputent une femme, Papa Kabuya se 

comporte aussi comme un Occidental-urbain. Il est un homme d'affaires prospère 

qui habite une somptueuse villa. Pour représenter le prestige de sa réussite 

sociale, les auteurs de cette bande dessinée meublent l'environnement de Papa 

Kabuya de symboles de l'Occident. Dès la première page du récit, Papa Kabuya 

est représenté au volant d'une Mercedes. Il est significatif de remarquer que sa 

Mercedes est illustrée en détail avant même que l'on voie Papa Kabuya (Figure 

2.8). 

34 La voiture, 5. 
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Figure 2.8 : «Le père et son fils», no 1, 3B-C 

Cette voiture, comme celle de monsieur Kiye dans La voiture, c'est 

l'aventure, sert de marqueur pour le personnage. Elle fait de lui un homme 

puissant qui peut posséder la même technologie que les Occidentaux. Papa 

Kabuya utilise sa voiture luxueuse partout où il va, autant pour visiter son «second 

bureau» que pour se rendre à son lieu de travail. Ce dernier est situé en ville, 

dans une haute tour à bureaux équipée d'escaliers roulants. Cet édifice est en tout 

point comparable à ceux situés en Occident. Papa Kabuya est inscrit dans un 

environnement moderne, ce qui le rend moderne par voie de conséquence. 

L'Occidental-urbain est un étranger en Afrique. Dans l'album Tintin au 

Congo, le jeune Européen arrive sur le continent africain afin de réaliser un 

reportage. Son aventure sera pour lui un voyage de découverte. Tintin ne connaît 

pas l'Afrique. Ce monde lui est complètement étranger et il ne semble pas 

connaître ses dangers. Lors de sa première nuit au Congo, Tintin oublie de 
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donner une moustiquaire à Milou afin de le protéger des moustiques35. Son 

pauvre compagnon se retrouve très amoché le lendemain. Ce n'est qu'à ce 

moment que Tintin réalise les dangers de dormir sans moustiquaire en Afrique. 

Tout au long du reste de l'album, Tintin se retrouve dans une succession de 

situations périlleuses que son savoir technique et scientifique ne peut lui éviter. 

Une meilleure connaissance du continent africain lui aurait été plus bénéfique. 

Dans l'album La voiture, c'est l'aventure, Mapeka est également un étranger 

en Afrique profonde. Durant la première partie du récit qui se déroule au village et 

dans la forêt zaïroise, Mapeka est constamment déstabilisé parce qu'il est hors du 

seul milieu qu'il connaît, c'est-à-dire la ville. Par exemple, Mapeka perd la notion 

des distances lorsqu'il veut marcher les 36 kilomètres qui séparent le village de 

Mohuta de la mission de Lokatu36. Ce n'est qu'après de longs moments d'efforts 

qu'il comprend que la marche en forêt est différente de celle à laquelle il est 

habitué. Un peu plus tard, l'ignorance de Mapeka est encore une fois démontrée 

lorsqu'il avoue s'être perdu dans la forêt africaine au volant de la voiture de luxe. 

Parce qu'il ne connaît pas l'Afrique profonde, il est incapable de retrouver la route 

qui mène à la ville. Cependant, Mapeka retrouve ses moyens et met à profit ses 

connaissances dès son retour à la ville. Lors d'une séquence de poursuite, ses 

connaissances de la ville lui sont utiles. «Je connais ce quartier : cette fripouille 

n'ira pas loin!37». Hors de la ville cependant, Mapeka, TOccidental-urbain, a besoin 

que Mohuta lui serve de guide pour le voyage dans cet univers inconnu qui est 

l'Afrique profonde. 

Mapeka est aussi un étranger en Afrique par son comportement envers les 

villageois. Dès le début de l'aventure, il se comporte comme si l'univers du village 

appartenait à une réalité étrangère. En voulant refuser les cadeaux offerts au 

moment de leur départ, il manque d'enfreindre les règles de vie et les protocoles 

de politesse des villageois. D'un air fâché, il déclare à son ami : «Dis donc, tu ne 

35 Congo 7,15-16 ; Congo 2,10. 
36 La voiture, 9A. 
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pouvais pas refuser tous ces cadeaux inutiles?38» Mohuta est stupéfait par sa 

réaction. Il trouve le comportement de son compagnon inconcevable. «Au 

secours! Ce gars est fou! Refuser? Impensable! Sinon la prochaine fois ...39». 

Mapeka ne comprend pas la portée de sa déclaration parce qu'il connaît 

seulement le mode de vie des Occidentaux. Les us et les coutumes des villageois 

lui sont complètement inconnus. Comme Tintin, Mapeka n'est familier qu'avec la 

«Civilisation», celle de TOccidental-urbain. Le reste de l'Afrique est pour lui un lieu 

inconnu. 

Tintin ne connaît pas plus les Africains que l'Afrique. Lorsqu'il est à la 

recherche de Milou après son combat avec le vilain Tom, il prendra un Pygmée 

pour un enfant40. Dès le début du récit, il est évident que Tintin ne comprend pas 

les coutumes et les modes de vie des Africains et il ne profite pas de ce voyage 

pour tenter de les apprendre. Ses contacts avec les Africains demeurent assez 

limités. Le seul avec qui Tintin établi un dialogue et interagit pendant quelques 

planches est son boy Coco. Mais cette relation repose uniquement sur le fait qu'il 

ne pourrait pas réaliser son reportage en sol africain sans son aide. Sa présence 

lui est indispensable. Les autres Africains n'ont pas ce privilège. Ils ne sont que 

des personnages de passage qui servent seulement à la construction du récit. Ils 

ne méritent pas que Tintin arrête son périple pour mieux les connaître. 

L'Occidental-urbain base ses relations avec les autres sur ce qu'ils peuvent lui 

apporter. 

Mais cette ignorance n'est pas nécessairement réciproque. Dans Tintin au 

Congo, les Africains connaissent bien Tintin. Partout où il va, il est reconnu et il 

est appelé par son nom41. Le chef des Pygmées répond à Tintin qui semble 

37 La voiture, 40C3. 
38 La voiture, 4A2. 
& La voiture, 4B1. 
*° Congo 1, 83C1 ; Congo 2, 49A1. 
41 Dans la première version de Tintin au Congo, cette renommée de Tintin est encore plus appuyée 
par le fait qu'il est partout reconnu comme Tintin, le reporter du "Petit Vingtième". Il y a même une 
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surpris d'être reconnu : «Bien sur! ... Tout li monde ti connaît, ici ...42». Sa 

réputation de «bon Blanc» le précède partout. C'est que Tintin est un boula 

matari. L'expression boula matari tire son origine de l'époque coloniale. Ce 

surnom fut donné pour la première fois à l'explorateur Henry M. Stanley lorsqu'il fit 

sauter les roches du fleuve Congo pour forcer son passage. En effet, boula matari 

se traduit par «casseur de pierres»43. Cette expression par la suite a servi à 

désigner les administrateurs des territoires et, par extension, elle s'est étendue à 

l'État colonial au complet. Le boula matari est un homme qui impose sa volonté 

avec, au besoin, la force, la terreur et la violence. Mais il sait aussi être un «bon 

Blanc» en récompensant la soumission des Africains grâce à sa richesse et à ses 

biens matériels44. 

Les Africains sont fascinés par le boula matari. Dès le début de la 

colonisation du Congo, ils ont porté un regard satirique sur ces étrangers venus de 

l'Europe. Les enfants ont imité leur démarche et les adultes leur ont donné des 

surnoms45. Cependant, les Africains respectent le boula matari en lui étant 

dévoués et fidèles. Lors d'une enquête effectuée auprès d'écoliers de Brazzaville, 

le Blanc a été décrit comme un être parfait, un chef et non un ami46. Il est un être 

heureux qui ne connaît pas la pénurie qui est le lot des Africains. Mais le boula 

matari est également un homme méchant. Il est «un être qui mange des 

hommes47». Le boula matari n'est anthropophage que symboliquement. Il 

«mange» le pouvoir des autres hommes en s'accaparant sa force et en la faisant 

sienne. De cette façon, il s'enrichit maléfiquement aux dépens des Africains en 

vignette où le jeune Africain, Boule Di Neige, a en main un exemplaire du "Petit Vingtième". Congo 
1,14B2. 
42 Congo 1, 85C2 ; Congo 2, 50A3. 
43 Frédéric Sournois, Dossier Tintin. Sources, versions, thèmes, structures, Bruxelles, Éd. Jacques 
Antoine, 1987, p. 33. 
44 Jean-Luc Vellut, «Matériaux pour une image du Blanc dans la société coloniale du Congo 
Belge», Stéréotypes nationaux et préjugés raciaux aux XIXe et XX9 siècles. Sources et méthodes 
pour une approche historique, sous la direction de Jean Pirotte, Louvain-la-Neuve/Leuven, Éditions 
Nauwelaerts, 1982, p. 94-95. 
45/o/d.,p. 108. 
46 lbid., p. 114. 
4 7 Ibid. 
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plus de leur dissimuler les secrets de la production. Dans cette vision imaginaire, 
le boula matari possède des caractéristiques qui sont à la fois attirantes et 
inquiétantes. 

Tintin illustre bien ce personnage. Son action en Afrique est bienfaisante. 
Au long de son périple au Congo, il est appelé à être successivement mécanicien, 
juge, médecin, instituteur et policier. Pour toutes ces actions, il ne demande 
aucune rétribution. En qualité de «bon Blanc», il agit en héros désintéressé. Tintin 
est le boula matari parfait. Par deux fois dans l'album, il se fait désigner par ce 
surnom. La première fois survient lorsqu'il réussit à guérir l'Africain malade. 
L'épouse de ce dernier se prosterne en disant : «Li Blanc est bon! ... Li grand 
sorcier!... Li guéri mon mari! ... Li missié blanc li boula matari!48». Tintin ne prête 
pas attention à cette vénération ; il choisit de poursuivre son chemin. La seconde 
fois où Tintin se fait désigner comme boula matari a lieu après son départ de 
l'Afrique. Un vieux déclare à des jeunes Africains : «Moi plus jamais y en verrai 
boula matari comme Tintin!49» Si on peut voir dans cet enseignement aux jeunes 
une marque de respect et d'admiration, il est également possible d'observer dans 
la même vignette un Africain se prosterner devant des statuettes de Tintin et de 
Milou. Tintin est bien plus qu'un simple homme. Son statut de boula matari, donc 
d'Occidental-urbain, le rend supérieur aux Africains. Il faut le vénérer et lui être 
soumis. 

Un autre trait de la personnalité de TOccidental-urbain est sa conviction 
d'avoir toujours raison. Il croit qu'il a reçu la mission d'instaurer l'Ordre et la 
Discipline en Afrique. Il se voit en juge qui doit sanctionner les Africains lorsqu'ils 
sortent des règles établies par le Blanc50. Il résulte de cette attitude une vision 
paternaliste envers ces Africains. L'Occidental-urbain croit que les Africains ont 
besoin de sa présence pour réussir à accomplir quelque chose de valable. 

48 Congo 1, 48C1 ; Congo 2, 28B2. 
49 Congo 1, 110A ; Congo 2, 62A. 
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Dans Tintin au Congo, Tintin est nommé chef des Babaoro'm après avoir 

chassé le sorcier51. Le lendemain de sa nomination, lors d'une promenade dans le 

village, il se voit déjà obligé d'établir la loi et d'administrer la justice. En voyant 

deux Africains se battre pour un chapeau, il déclare : «Je commence à peine ma 

tournée dans "mon" village ... et déjà je constate, comme partout, des bagarres52». 

Tintin interrompt la querelle entre les deux Africains et il écoute les deux parties. 

Parce qu'il est un Occidental-urbain, il sait solutionner immédiatement le conflit 

pour que les deux villageois soient heureux. Tintin est capable de résoudre les 

problèmes que les Africains ne peuvent résoudre eux-mêmes. Dans sa grande 

bonté, il leur enseigne comment organiser leur société pour la rendre civilisée et 

fonctionnelle. Les Africains, comme de bons enfants, écoutent et apprécient ses 

leçons. Avec quelques efforts, ils pourront ressembler un jour à Tintin, le modèle 

de la mère-patrie53. 

Mapeka est aussi convaincu d'avoir constamment raison. En sa qualité 

d'Occidental-urbain, il pense que les autres Africains qui l'entourent sont 

constamment dans Terreur et qu'il est le seul à posséder des connaissances utiles. 

Tout au long de l'album, Mapeka expose son savoir. Il sait conduire la voiture de 

luxe. Il maîtrise diverses méthodes de combat. Il connaît la mécanique 

automobile. Fort de ces connaissances «occidentales», Mapeka veut diriger les 

opérations afin de retrouver la voiture de luxe. Il est convaincu d'être le seul 

50 Bitumba Peeters-Monkasa, «Littérature coloniale et postcoloniale : domination et échec des 
relations humaines», Zaïre 1885-1985 : cent ans de regards belges, Bruxelles, Coopération par 
l'Éducation et la Culture, 1985, p. 65-66. 
51 Après cet incident, le roi disparaît complètement de l'intrigue. 
52 Congo 1, 47A2. Cette citation, tirée de la première version de Tintin au Congo, a été modifiée 
dans la seconde («Allons déjà une bagarre!» ; Congo 2, 27C3) pour effacer les références trop 
directes au colonialisme. Cependant, le cours des actions n'a pas changé. Les deux Africains se 
bagarrent comme des enfants pour un objet qui semble bien trivial. Tintin est le seul qui puisse 
régler leur différend. 
53 Ce phénomène est clairement observable dans la dernière planche de Tintin au Congo. 
L'équation Africain-enfant versus Occidental-adulte s'établit lorsqu'une mère déclare à son enfant 
qui pleure : «Si toi pas sage, toi y en seras jamais comme Tintin !...». L'Africain doit arrêter de se 
comporter en enfant pour espérer atteindre le niveau de l'Occidental. Voir Congo 1, 110A ; Congo 
2.62A. 
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capable de prendre les bonnes décisions. Par exemple, lors de l'arrivée de deux 

héros à la mission de Lokatu, Mapeka s'impose comme celui qui sait négocier pour 

obtenir ce qu'il veut en déclarant être le seul à pouvoir discuter adéquatement avec 

le missionnaire. «Vous les saltimbanques, laissez-moi faire. La diplomatie, ça me 

connaît54». Cette attitude condescendante envers Mohuta s'explique par le fait 

qu'il ne fait pas confiance à son compagnon. Il le trouve un peu grossier et 

ridicule. Mapeka est un Occidental-urbain et lui seul sait comment se comporter 

en société. Mais Mapeka voit en Mohuta une possibilité d'amélioration à son 

contact. Il suffirait qu'il l'imite un peu. 

Dans le récit Le père et le fils se disputent une femme, le père de famille 

agit également de la même manière. Papa Kabuya se comporte en Occidental-

urbain en imposant sa loi à son entourage. Même si ses agissements peuvent 

paraître parfois discutables, il est le seul à avoir raison. Personne ne doit le 

contester. Lorsqu'il veut gronder son fils parce qu'il rate des jours d'école, il 

n'admet pas que son épouse prenne parti contre lui. Papa Kabuya lui réplique : 

«Quoi? c'est sur ce ton que tu me parles?55», n met un terme à ce conflit en 

chassant d'abord son fils Limba. Par la suite, il répudie son épouse pour épouser 

son second bureau, Lutete, qui lui est plus soumise56. Papa Kabuya est le seul qui 

sait ce qui est bon pour lui et pour son entourage. Il peut ainsi décider de la vie de 

tous. 

L'Africain-villageois 

À l'opposé du personnage de TOccidental-urbain, se trouve TAfricain-

villageois. Ce personnage occupe un rôle tout aussi fondamental dans les bandes 

dessinées se déroulant en Afrique centrale. À l'époque de la colonie, il représente 

le «sauvage» qui vit en opposition à la modernité aussi bien en ville que dans la 

brousse africaine. L'Africain-villageois est surtout mis en scène dans des 

54 La voiture, 9C1. 
55 «Le père et son fils», n° 1, 9B1. 
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situations qui soulignent son côté étrange et bizarre. Son habillement, ses 

coiffures, ses tatouages, ses fétiches, sa polygamie et son cannibalisme servent à 

démontrer qu'il est l'homme de la Nature57. Fasciné par l'Occident, TAfricain-

villageois est cependant incapable d'assimiler les éléments qui découlent du mode 

de vie occidental. Au mieux, il tente de l'imiter, avec un succès assez limité. Avec 

les années, TAfricain-villageois change quelque peu. Il s'est acclimaté à la 

civilisation occidentale, tout en étant un peu dépassé par les exigences du monde 

moderne. Même s'il habite à la ville aux côtés des Occidentaux-urbains, il 

demeure un homme du village. L'Africain-villageois est attaché aux traditions et 

aux croyances héritées des générations précédentes. 

Dans l'album Tintin au Congo, Hergé met en scène plusieurs Africains. Ils 

sont tous représentés comme des primitifs. Ils sont souvent peu vêtus et leurs 

armes se limitent à une lance et un bouclier. Dans ces conditions, ils ne peuvent 

pas être les partenaires d'aventure de Tintin, le héros moderne. Le seul 

personnage «africain» qui obtient un peu d'importance est Coco. Il est le boy que 

Tintin engage à son arrivée au Congo. Ce jeune garçon a adopté certains 

comportements occidentaux. Il s'habille à l'européenne (gilet et bermuda) sans 

toutefois, comme pour les autres Africains, porter de chaussures (Figure 2.958). Sa 

présence dans le récit se limite à un rôle de porteur et de serviteur de Tintin. Plus 

petit, plus jeune et moins futé, Coco représente TAfricain-villageois constamment 

en position d'infériorité vis-à-vis de l'Occidental59. Mais son existence est 

essentielle pour Tintin. Il connaît l'Afrique, ce lieu différent en tout point de 

l'Europe civilisée. Il sert de guide à Tintin au début de son voyage dans cet 

ailleurs exotique. 

56 «Le père et son fils», n° 2,15D ; «Le père et son fils», n° 3, 5C. 
57 Luc Vints, «Cinéma et propagande coloniale (1895-1960)». Zaïre 1885-1985 : cent ans de 
regards belges. Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la Culture, 1985, p. 35. 
58 \/oir aussi Congo 1, 18B2. 
59 Jean-Luc Vellut explore rapidement cette voie dans «Traces de l'Afrique dans l'imaginaire social 
: données pour un inventaire (1885-1985)», Zaïre 1885-1985 : cent ans de regards belges, 
Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la Culture, 1985, 7e illustration entre les pages 32-33. 
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Alors. cest entendu, Coco?.., 
Tu *n *w cc&mpa pueras du -
fxifff^foutmon voyage,.. 

Figure 2.9 : Congo 2, 11D1 

KOaive, ccnâuel 

Figure 2.10 : La voiture, 5C2 

Dans La voiture, c'est l'aventure, le personnage de Mohuta joue le rôle de 

TAfricain-villageois. Un peu comme Coco, Mohuta est d'abord défini par son 

habillement. Il porte des vêtements plus «africains» : des sandales, un short et 

une légère camisole (Figure 2.10). Ce personnage dépouillé est présenté comme 

l'opposé de Mapeka. Le village et la forêt africaine lui sont familiers. Sa 

connaissance de ces lieux lui permet de guider son compagnon, TOccidental-

urbain. C'est grâce à lui et à son éléphant que les deux héros peuvent revenir à la 

ville. 

L'Africain-villageois sert de faire-valoir à TOccidental-urbain. Il est un 

personnage dont la personnalité est souvent risible et ridicule. L'Africain-villageois 

sert à établir la supériorité morale et physique des autres personnages qui 

l'entourent. Après s'être penché sur l'évolution de ce type de personnage dans la 

bande dessinée se déroulant en Afrique, Pierre Halen affirme qu'une «certaine 
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place est progressivement laissée à des Noirs sympathiques, mais c'est une place 
secondaire [...], la considération s'accroît pour l'auxiliaire noir sans qu'à celui-ci soit 
accordée une véritable initiative60». L'Africain-villageois n'est jamais le moteur du 
récit. Il est là pour appuyer les autres personnages afin qu'ils se démarquent. 

Dans Tintin au Congo, l'existence de Coco sert à établir une relation 
d'altérité entre TOccidental-urbain et TAfricain-villageois. Il est constamment en 
opposition avec Tintin. Coco est un grand peureux. À deux reprises, il se cache 
lorsque la situation devient plus dangereuse. D'abord, il se dissimule dans un 
buisson lorsque le vilain Tom vole la voiture de Tintin61. Ensuite, Coco sort de sa 
cachette lorsque les Africains du train déraillé ne sont plus fâchés62. Coco sert de 
faire-valoir à la hardiesse de Tintin. Tintin est l'Occidental tout entier dans ce qu'il 
y a de plus noble et de plus brave. Il laisse aux Africains le soin de présenter le 
Congo dans son archaïsme le plus profond63. Au cours du récit de Tintin au 
Congo, Coco perd progressivement de son importance jusqu'à sa complète 
disparition au milieu de l'album. Ayant accompli sa fonction narrative, il n'a plus 
d'utilité dans le récit. 

Dans l'album La voiture, c'est l'aventure, Mohuta joue le même rôle que 
Coco. Il sert de faire-valoir à son compagnon Mapeka. Son personnage 
d'Africain-villageois sert de pôle d'opposition au modernisme et à la débrouillardise 
de son compagnon. L'importance de Mohuta diminue également très rapidement 
dans l'album. Après l'arrivée des deux héros à la ville, Mohuta se contente de 
subir les frasques de son ami. Il ne dit que quelques mots et il semble apathique. 
La ville n'étant pas son milieu «naturel», il ne peut rien apporter au récit. 

eo Pierre Halen, «Le Congo revisité. Une décennie de bandes dessinées "belges" (1982-1992)», 
Textyles. Revue des lettres belges de langue française, n° 9,1992, p. 366. 
61 Congo 1, 23A2 ; Congo 2,14B3. 
62 Congo 1, 34B2 ; Congo 2, 21 A1. 
6 3 Maurin Abomo, loc. cit., p. 161. 
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L'Africain-villageois est de plus cantonné dans un rôle du subalterne naïf. 

Dans Tintin au Congo, Coco est présenté comme un garçon un peu engourdi. 

Dans la première édition, Milou souligne cette perception en déclarant : «Il n'a pas 

l'air très débrouillard64». C'est que Coco ne comprend jamais rien. Par exemple, 

après avoir sauvé Milou, Tintin revient au campement déguisé en singe. Coco 

croit que son maître a été mangé par un singe65. Pourtant, un natif du continent 

africain devrait savoir que les singes sont omnivores et qu'ils ne parlent pas. Mais 

Coco est TAfricain-villageois. Il n'est pas capable de raisonner logiquement. La 

réalité se limite pour lui à sa perception du monde. 

Mohuta est aussi un subalterne naïf. Dès la sortie du village des deux 

héros, Mohuta devient l'auxiliaire de Mapeka. Ce dernier devient le véritable 

instigateur des rebondissements du récit. Il initie les contacts avec les nouveaux 

personnages et il prend les décisions importantes. Mohuta acquiesce toujours 

sans critiquer Mapeka. Cette position s'explique par le fait qu'il est trop naïf pour 

prévoir et comprendre les situations qui se présentent à lui. Par exemple, Mohuta 

trouve les papiers d'identité du propriétaire de la voiture de luxe. Il croit que ce 

dernier, heureux de retrouver sa voiture, ramènera les deux héros à la ville66. 

Mohuta est trop naïf pour comprendre immédiatement que le propriétaire de la 

voiture habite la ville et qu'ils seront déjà rendus en ce lieu lorsqu'ils remettront la 

voiture à son propriétaire. Présenté de cette manière, le personnage de Mohuta 

n'est pas capable de prendre en charge le déroulement des actions. Il doit 

s'effacer et laisser à TOccidental-urbain le soin de diriger. 

L'Africain-villageois est également un personnage comique. Dans l'album 

La voiture, c'est l'aventure, les segments comiques du récit reviennent à Mohuta. 

Par exemple, après avoir rapporté la voiture chez monsieur Kiye, celui-ci invite les 

deux compères à faire comme chez eux. Comme Mohuta a horreur du luxe, il 

6 4 Congo 1,18B2. Cette remarque a disparu dans la deuxième version de Tintin au Congo. 
65 Congo 1, 30B2 ; Congo 2,18C2. 
66 La voiture, 18B-C. 
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démantibule le salon de monsieur Kiye67. Parce qu'il est un Africain-villageois, 

Mohuta ne comprend pas la signification de la phrase de monsieur Kiye. Il a 

tendance à prendre les expressions au pied de la lettre. Son incapacité de faire 

preuve d'abstraction amène des situations comiques pour le héros-lecteur qui, lui, 

est capable de le faire. Mohuta est ridicule et ses actions sont ri si blés en 

comparaison avec son compagnon Mapeka, TOccidental-urbain qui est civilisé et 

qui comprend tout. 

L'Africain-villageois est représenté comme celui qui essaie de copier 

TOccidental-urbain. Il tente de reproduire les modes de vie issus de l'Occident en 

imitant son colonisateur ou, plus simplement, en voulant s'approprier ses attributs. 

Mais ses tentatives sont souvent sans succès. L'Africain-villageois semble 

incapable de pleinement saisir les différentes fonctions des objets issus de la 

culture occidentale. Au mieux, il présente une imitation grossière de TOccidental-

urbain. Ce phénomène est particulièrement observable au niveau du vêtement. 

Dès le début de la période coloniale, beaucoup d'observateurs constatent 

une certaine forme de mimétisme simpliste et grossier des Occidentaux de la part 

des Africains «évolués». En 1930, Camille Diata écrit : 

Savez-vous qu'à Brazzaville et Kinshasa, tous les gentlemanns [sic] ou jeunes gens 
s'habillent en Popo ; c'est-à-dire avoir un casque ollivant valant 150 Frs et une 
chemise toute en soie, un costume en popeline ou toute autre qualité s'agit qu'il vaut 
dans les 250 Frs ou 300 au moins et un pantalon qui va jusqu'aux talons des pieds 
[sic].68 

Dans le même ordre d'idée, le baron J. De Witte écrit dans son livre Les deux 

Congo, de 1913, la réflexion suivante : 

Aujourd'hui les indigènes de la région de Brazzaville ne s'habillent que trop, et, le 
dimanche, ceux qui possèdent plusieurs pantalons, plusieurs paletots, mettent ces 

67 La voiture, 45. 
68 Lettre de Camille Diata à Paul Mayoukou, citée dans Charles Didier Gondola, «Migration et villes 
congolaises au XXe siècle. Processus et implications des mouvements campagnes/villes a 
Léopoldville et Brazzaville (c. 1930-1970)», thèse de doctorat Nouveau Régime en Histoire, 
Université de Paris VII, Paris, octobre 1993, p. 309. 
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vêtements les uns par-dessus les autres, pour étaler leurs richesses. Beaucoup se 
piquent de suivre la mode parisienne et, ayant su que naguère les Européens 
plaisantaient la passion des noirs pour ie chapeau haut de forme, si peu approprié au 
climat tropical et complétant parfois d'une façon comique un costume plus que 
sommaire, la plupart y ont renoncé et arborent aujourd'hui d'élégants panamas.69 

Cette volonté de s'habiller comme les Européens et de leur ressembler peut se 

comprendre par la recherche de TAfricain-villageois d'atteindre une forme de 

modernité. Mais comme nous le montre le baron De Witte, la modernité n'est pas 

obtenue par un simple copiage des Européens, mais plutôt par l'accession à une 

certaine «européanité»70. 

Les premiers signes de cette tentative d'accéder à la modernité 

occidentale par les Congolais se rapportent au mouvement des «Existos» des 

années 195071. À la suite de la Deuxième Guerre mondiale, les jeunes Congolais 

aux études à Paris sont fortement influencés par le courant existentialiste. De 

retour au pays, ils forment des clubs dans leurs quartiers. Pour eux, être 

«Existos» signifie certaines façons de s'habiller et de se comporter : adopter les 

couleurs noire et rouge, de se divertir... Cela est évidemment sans aucun lien 

avec ce qui se passe en Europe. Les jeunes utilisent une perception de l'Europe 

pour se créer, en Afrique, un mode de vie qu'ils croient moderne. 

Mais le mouvement des «Existos» n'atteindra pas l'ampleur de celui de la 

«sape»72. Ce mouvement se développe surtout à partir de la fin des années 1970. 

69 Baron J. De Witte, Les deux Congo, cité dans Charles Didier Gondola, lbid., p. 357. 
70 Roland Barthes encourage l'utilisation de ce genre de barbarisme renvoyant à des signifiés dont 
chacun est global. Il utilise le suffixe latin -tas (tiré de l'indo-européen Ma) afin de tirer d'un adjectif 
un substantif abstrait. Ainsi, lorsqu'il utilise le terme italianité dans ses écrits, il ne se réfère pas à 
l'Italie, mais à l'essence de tout ce qui peut être italien, des spaghetti à la peinture. L'italianité 
appartient donc à un axe des nationalités, comme la francité, la germanité, l'hispanicité et, par 
extension, l'européanité. Voir Roland Barthes, «Rhétorique de l'image», Communications, n° 15 
(1970), p. 40-51. 
71 Charles Didier Gondola et Justin-Daniel Gandoulou semblent en désaccord sur cette 
interprétation. Voir Charles Didier Gondola, loc. cit., p.356 et Justin-Daniel Gandoulou, Dandies à 
Bacongo. Le culte de l'élégance dans la société contemporaine, Paris, L'Harmattan, 1989, p. 32-33. 
72 Bien que ce mot existe dans les dictionnaires, plusieurs auteurs sentent le besoin de proposer 
des définitions personnelles. Dans l'album Papa Wemba. Viva la musical, Barly Baruti définit la 
sape comme la Société des Ambianceurs et des Personnes Élégantes (voir Papa Wemba, 48). 
Ceux qui s'adonnent à la sape, les sapeurs, sont pour la plupart des jeunes d'origine sociale 
modeste et aux perspectives économiques réduites. Il est très facile de devenir sapeur ; il n'existe 
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Saper devient un mode de vie et de pensée. Pour les sapeurs, rien n'égale la 
splendeur et le luxe de Paris, véritable El Dorado. Pour eux, la France, l'Italie et 
les autres grands pays européens sont synonymes des grandes griffes : Cardin, 
Dior, Armani... Après avoir tenté «l'Aventure»73, le sapeur revient en pleine gloire 
pour impressionner les Africains qui sont demeurés au pays. Le prestige qu'il en 
retire ne se situe pas sur le plan d'une réussite économique que beaucoup 
d'habitants de la ville n'atteignent jamais. Le statut de sapeur provient de la 
possession d'un vêtement et de son port, ne serait-ce qu'un instant. Effectuer la 
descente au pays avec quinze caisses d'habits et se changer toutes les demi-
heures propulse le sapeur au niveau des «Grands», de ceux qui ont réussi. Il est 
désormais perçu comme un homme moderne qui s'est distingué pour de bon de la 
masse. Mais le sapeur n'est pas devenu un Européen. Il a copié l'Occident afin 
d'obtenir son statut. 

Ce phénomène est observable dans l'album Tintin au Congo. À plusieurs 
reprises, Hergé dessine des Africains-villageois qui tentent d'imiter les modes 
vestimentaires des Européens. Lors de l'épisode du déraillement du train, Tintin 
rencontre un groupe d'Africains-villageois habillé à l'Occidentale. Les hommes 
portent des canotiers, des hauts-de-forme, des cravates et des uniformes 
militaires. La femme porte un manteau à col de fourrure (Figure 2.1174). 

pas de condition prédéterminée d'adhésion. Il faut se reconnaître comme faisant partie d'un 
système de valeurs précis, celui de constamment bien paraître et de bien se vêtir. Pour un sapeur, 
les besoins sont hiérarchisés de façon très simple et bien définis : d'abord la gamme (l'ensemble 
des vêtements nécessaires pour saper), le reste vient ensuite. 
73 C'est sous ce nom qu'est désigné le voyage initiatique à la sape, généralement effectué en 
France et en Belgique. 
74 Voir aussi Congo 1, 32C. 
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Figure 2.11 : Congo 2, 20A 

Ces Africains-villageois, tout comme les chefs et les soldats des villages 

visités par Tintin, tentent de se comporter comme des Européens. Ils ne sont pas 

impressionnés par Tintin parce qu'ils revendiquent un statut similaire au sien 

puisqu'ils portent le même type de vêtement. Mais ces tentatives d'accéder à une 

européanité sont vaines. Les Africains-villageois ressemblent à des enfants qui 

jouent à imiter les Occidentaux. Les vêtements qu'ils portent sont des objets 

utilisés hors de leur contexte normal. Il est évident qu'il n'y a aucun besoin d'un 

manteau de fourrure en Afrique. Mais TAfricain-villageois recherche toute chose 

qui pourrait lui procurer le rôle prédominant de son opposé, TOccidental-urbain. 

La femme 

Dans cette relation d'altérité entre TOccidental-urbain et TAfricain-villageois, 

les femmes ne trouvent aucune place. La constance de ce personnage dans les 

bandes dessinées se déroulant en Afrique centrale est son rôle effacé, si ce n'est 

son absence totale. Bien souvent, la présence féminine est limitée au décor 

d'arrière-plan. Par exemple, dans La voiture, c'est l'aventure, on peut voir 

plusieurs femmes dans les vignettes qui illustrent la vie à la ville
75

. Mais ces 

femmes servent à créer une atmosphère. Elles ont un rôle guère plus important 

que les objets qui les entourent. 

75 La voiture, 28A ; 36B2. 
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Dès le début de la bande dessinée, les personnages féminins sont occultés. 

Le conservatisme de cette époque rend leur présence taboue. En 1954, Edgar P. 

Jacobs dessine sur la couverture d'une revue une femme en costume de ballerine 

visible dans une vignette traitant de tout autre chose. Ce dessin de 2,5 cm x 1,5 

cm lui vaudra d'être traité de cochon et de dessinateur indécent76. Dans ce 

contexte misogyne, il n'est pas surprenant que les femmes soient cantonnées aux 

mêmes représentations stéréotypées. 

Dans Tintin au Congo, la présence féminine est presque complètement 

évacuée. Tintin est un jeune garçon aux instincts purs et aux idéaux coloniaux 

droits. Dans son aventure coloniale, il ne rencontre aucune femme occidentale. 

Tintin ne fait que passer au Congo. Une présence féminine n'a pas de place à ses 

côtés parce qu'elle aurait pu freiner ou même immobiliser ses déplacements. À 

partir de ces constatations, Pierre Halen affirme : «Ceci fait donc bien de la femme 

non un humain comme les autres, qu'on rencontrerait dans les albums selon une 

proportion accordée à la vraisemblance, mais un pôle d'arrêt et de séduction 

virtuelle pour le héros77». Pour Tintin, une femme serait plus un embarras qu'une 

compagne de voyage. En fait, le jeune reporter n'interagit qu'avec une seule 

femme dans Tintin au Congo. Il s'agit d'une Africaine inquiète et désespérée qui 

ne sait pas comment soigner son mari. Sa présence se limite à trois vignettes. 

Il arrive quelquefois qu'une femme puisse jouer un rôle un peu plus actif 

dans le récit des aventures de Tintin. Cependant, ces femmes sont enfermées 

dans des rôles très stéréotypés. Selon Peeters, elles sont essentiellement «des 

viragos, telles la Castafiore et l'épouse du chef du village gaulois d'Astérix, ou des 

mères de famille insipides78». Ce personnage de mère de famille est souvent 

utilisé dans les bandes dessinées étudiées. Ces femmes reprennent les clichés 

traditionnels véhiculés dans la société occidentale. Elles sont douces envers leurs 

enfants et elles sont soumises à l'autorité de leur mari. 

76 Benoît Peeters, La bande dessinée. Paris, Flammarion, 1993, p. 83-85. 
77 Pierre Halen, «Tintin, paradigme du héros ...», p. 6. 
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Dans l'album Papa Wemba. Viva la musical, le personnage de la mère 

répond à cette description. La mère de Papa Wemba est une femme soumise. 

Dès le début de l'album, Barly Baruti établit que Maman Shungu était une 

chanteuse qui a dû abandonner sa carrière sous les ordres de son mari abusif79. 

Ce choix imposé, ainsi que bien d'autres, n'est jamais contesté par Maman 

Shungu. Elle accepte sa condition sans dire un seul mot de récrimination. De 

plus, Maman Shungu ne ménage pas ses efforts pour faire régner l'harmonie dans 

la maison de Papa Wemba. Elle protège constamment son garçon des colères de 

Papa Shungu. Par exemple, elle encourage les talents de chanteur de Papa 

Wemba, mais elle interrompt le spectacle dès le retour du père de la chasse80. 

Ses tentatives s'avèrent infructueuses lorsque Papa Shungu l'expulse de la 

maison en même temps que Papa Wemba. Elle accepte cette décision comme si 

cela était normal. 

Dans Le père et le Uis se disputent une femme, le personnage de la mère 

est présenté d'une manière similaire. Maman Kaka est une femme au foyer sans 

aucune vocation apparente. Son seul rôle dans ce récit est de protéger son fils, 

Limba, des excès de Papa Kabuya. À plusieurs reprises, elle tente de justifier la 

vie de son fils. Cette mère de famille n'est pas complètement soumise à son mari. 

Elle n'a pas peur de le contredire et de contester ses aventures extra-conjugales. 

Mais cette force du personnage de la mère n'est qu'une apparence. Elle ne peut 

pas empêcher sa répudiation par Papa Kabuya et son remplacement par une 

jeune fille de 15 ans qui est plus soumise. Maman Kaka accepte cette situation 

humiliante avec fatalité. «Ezali mokanu na nzambe» («C'est la décision de 

Dieu»)81. La mère de famille n'est pas capable de prendre sa destinée en main. 

Elle est soumise aux volontés des autres personnages masculins du récit. 

78 Benoît Peeters, op. cit., p. 84. 
79 Papa Wemba, 11B. 
80 Papa Wemba, 11C. 
81 «Le père et le fils», n° 3, 5C3. 
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Les femmes sont également présentes sous la forme du deuxième bureau 

d'un homme puissant. Le personnage du deuxième bureau se distingue de celui 

de la mère de famille en mettant en scène de jeunes et jolies femmes aux moeurs 

légères. Ces femmes sont des spécialistes de la séduction. La tension sexuelle 

qui en résulte amène rapidement des relations. Dans l'histoire Le père et le fils, 

Limba va dans une boîte de nuit, rencontre Lutete et couche avec elle quelques 

vignettes plus tard82. Le second bureau recherche les hommes fortunés qui sont 

prêts à l'entretenir, sans toutefois leur garantir l'exclusivité de ses sentiments. Il 

arrive parfois que ces femmes aient d'autres amants. Cependant, toutes ces 

relations doivent demeurer discrètes bien que tous semblent être au courant. Ce 

comportement s'explique par le fait que ces femmes sont avides de luxe et 

d'argent. Elles sont prêtes à tout pour satisfaire ce besoin. Les seconds bureaux 

ont un prix. Elles s'associent à tout homme qui satisfait leurs désirs. 

Dans La voiture, c'est l'aventure, monsieur Kiye a un second bureau83. 

Mamisa est une femme élégante ; elle porte une jolie robe et de beaux bijoux 

(Figure 2.12). C'est pour elle que monsieur Kiye a acheté la voiture de luxe. 

Mamisa ne semble pas être en amour avec monsieur Kiye. La seule chose qui 

semble l'intéresser est sa capacité (ou son incapacité) de lui obtenir une voiture. 

Le reste semble sans importance. Après avoir constaté que monsieur Kiye ne 

peut la lui procurer, elle le quitte. Sa volonté d'obtenir cet objet luxueux se 

transforme en obsession. Mamisa est prête à s'associer avec n'importe quel 

homme qui peut lui procurer une voiture. Après avoir quitté la maison de monsieur 

Kiye, elle va chercher l'aide du sorcier pour lui proposer d'envoûter le voleur en 

échange d'une aventure amoureuse. Par la suite, constatant que le plan du 

sorcier ne fonctionne pas parfaitement, elle veut s'associer avec le voleur de la 

voiture. Mamisa est disposée à faire tout en son pouvoir pour parvenir à ses fins. 

Son intérêt personnel passe avant le reste. 

82 «Le père et le fils», n° 1, 5. 
83 II est intéressant de souligner que dans ce récit, il n'est jamais question du statut marital de 
monsieur Kiye. Il n'y a aucune référence dans l'image ou dans le texte à une épouse de celui-ci. 
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Figure 2.12 : La voiture, 29A2. 

Dans Le père et le fils se disputent une femme, Lutete est le second bureau 

du père. Elle est une jeune femme de 15 ans qui vit grâce à l'argent que Papa 

Kabuya lui donne régulièrement. Leur relation est construite sur ces bases. 

«Lakisa kasi k'olingaka ngai ... salela ngai chèque84» («Montre alors que tu 

m'aimes ... Signe-moi un chèque»). Cependant, cette relation ne l'empêche pas 

d'aller dans les clubs pour rencontrer d'autres hommes. C'est à cet endroit qu'elle 

rencontre Limba. Ce dernier gagnera finalement son coeur en lui démontrant qu'il 

peut gagner beaucoup d'argent et louer une BMW. Lutete ne lui demande pas 

d'où il tire son argent. Elle profite seulement du luxe que Limba lui apporte. À la 

fin du récit, elle quitte Limba qui est déshérité par son père pour devenir l'épouse 

de ce dernier. Lutete, le second bureau, choisit l'homme qui peut lui apporter le 

plus grand luxe. 

84 «Le père et le fils», n° 1, 4C1. 
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Conclusion 

En somme, nous pouvons constater que TAfricain-villageois et TOccidental-

urbain sont deux personnages qui s'opposent. Ils représentent respectivement 

l'état de Nature et l'état de Culture, le passé figé en Afrique et le présent/futur de 

l'Occident. Le premier est naïf et comique, incapable de s'organiser et a besoin 

d'autorité. Dans sa plus mauvaise incarnation, le sorcier, il est crapuleux et centré 

sur ses propres intérêts. À l'opposé, le second est moderne et intelligent. Il est 

capable de contrôle et de contrôler. Dans sa meilleure incarnation, le 

missionnaire, il est souvent bienveillant et travaille pour le salut des autres. Un lien 

entre la relation Blanc/Noir et Bien/Mal est facile à faire. Cette vision bipolaire est 

incontournable dans la bande dessinée se déroulant en Afrique centrale et 

apparaît partout sous différentes formes. Par exemple, le duo Mohuta et Mapeka 

reprend la même dynamique existant entre Coco et Tintin. 

Les représentants de cette opposition Nature/Culture n'appartiennent pas 

au même environnement. Dans les bandes dessinées étudiées, le missionnaire 

catholique et le sorcier ne se côtoient jamais. Ils s'inscrivent dans deux univers 

différents et irréconciliables. Cependant, il est parfois possible que les deux êtres 

opposés soient rassemblés en un même lieu comme dans La voiture, c'est 

l'aventure. Alors, une frontière s'installe entre eux. Mohuta et Mapeka habitent 

deux mondes différents bien qu'ils partagent le même lieu physique. Dans tous les 

lieux visités par eux, ils portent et expriment le bagage socioculturel attaché à leur 

fonction de personnage du récit. Le milieu dans lequel ils évoluent, l'Afrique en 

elle-même, sera examiné dans le prochain chapitre. 



CHAPITRE 

LORSQU'UN CONTINENT DEVIENT UN VECTEUR DE LA BANDE DESSINÉE 

Dans les bandes dessinées se déroulant en Afrique centrale, l'Afrique est 

bien plus qu'un décor. Elle en détermine les aventures. Ce vecteur, pour être 

facilement identifiable par le héros-lecteur, est cependant formé de 

caractéristiques de base reproduites d'une bande dessinée à l'autre. Cette Afrique 

uniformisée et stéréotypée demeure après les indépendances un lieu identifié à la 

désorganisation sociale et à tous les dangers. Tout comme les personnages 

revenant d'une bande dessinée à l'autre, l'Afrique des bandes dessinées est 

attendue et reconnaissable. 

UNE AFRIQUE INVENTÉE ET UNIFORMISÉE 

Les bandes dessinées dont l'action se déroule en Afrique centrale 

renferment un paradoxe. Les auteurs veulent souvent apporter par leurs oeuvres 

une meilleure connaissance de l'Afrique. Ils veulent l'expliquer, la rendre 

intelligible et accessible, voire comprendre son âme. Mais le moyen utilisé, la 

bande dessinée, implique une présentation stéréotypée et toujours senblable du 

continent africain. De cette volonté d'information et d'éducation, il résulte la 

création de toutes pièces d'un espace mythique pour l'Occident où la notion de 

réalisme à préséance sur la réalité. 
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L'invention d'un espace africain 

L'Afrique et l'Europe ont multiplié les contacts et les échanges pendant de 
nombreux siècles. Mais ce n'est qu'au milieu du XIXe siècle que les Européens, 
installés depuis longtemps dans les régions côtières, utilisent les routes 
commerciales déjà existantes pour s'aventurer à l'intérieur du continent, ce «no 
man's land» de leurs cartes1. Les premiers à entreprendre cette pénétration en 
Afrique profonde sont des aventuriers tels que Heinrich Barth, David Livingstone et 
Henry M. Stanley. Ces hommes deviennent rapidement des vedettes en raison de 
la publication de leurs récits de voyage2. Leurs écrits fascinent l'Occident. À 
travers eux, les lecteurs occidentaux ont l'impression de découvrir un monde 
complètement nouveau. En effet, les explorateurs tentent de cartographier 
l'Afrique en détail. Ils décrivent et analysent les sociétés africaines. L'Occident 
tente d'organiser scientifiquement son savoir sur l'Afrique. 

Cependant, ces écrits portent sur l'Afrique un regard fortement teinté par les 
idéologies de l'époque. Les Africains sont dépeints comme de «bons sauvages» 
en manque de Civilisation qui peuvent toutefois évoluer au contact d'une Europe 
bienveillante. Cette idéologie trouve un de ses plus ardents défenseurs en 
Livingstone qui développe son principe des «trois C» : la Civilisation de l'Afrique 
par le christianisme et le commerce3. Le résultat de la large diffusion de ces écrits 
et de ces idées est la création d'un espace inventé nommé «Afrique» reflétant le 
regard porté par l'Occident. L'entreprise de «connaissance» s'est transformée en 
entreprise de «création». 

L'album Tintin au Congo renferme ce même paradoxe. Hergé reçoit une 
commande de son patron, l'abbé Wallez, pour écrire une bande dessinée au sujet 

1 Elikia M'Bokolo, Afrique noire. Histoire et civilisations, tome 2, Paris, Hatier, 1992, p. 244. 
2 Patrick Bratlinger, «Victorians and Africans : The Genealogy of the Myth of the Dark Continent», 
Critical Inquiry, volume 12, n° 1 (Automne 1985), p. 175-176. 
3 Elikia M'Bokolo, op. cit., p. 249. 
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du Congo afin de stimuler l'effort missionnaire. Mais Hergé ne possède pas de 
connaissance sur cette région. N'ayant jamais visité la colonie, il ne peut pas 
raconter ses propres voyages comme les grands explorateurs des décennies 
précédentes. Pour palier à ce manque, Hergé s'inspire d'écrits d'explorateurs et 
des documents de propagande coloniale, ces derniers étant particulièrement 
nombreux à la suite du voyage du roi Albert au Congo en 19284. De cet 
amalgame de sources et d'informations diverses, Hergé construit un récit 
présentant un Congo de conventions qui n'apporte rien d'original. Le récit ne 
déroge en rien des balises du discours officiel largement répandu en Belgique. 
Tintin au Congo est nourri des clichés et des stéréotypes de son époque. C'est 
pourquoi Ton peut voir, dans cet album, non pas le récit des voyages qu'Hergé 
aurait pu effectuer, mais le récit collectif des Belges vers le Congo. 

Dans Tintin au Congo, le personnage de Tintin est un explorateur au même 
titre que Stanley. Le héros investit le territoire congolais pour recueillir des 
informations et ensuite les envoyer en Belgique. Il est intéressant de souligner 
qu'en aucun endroit, Tintin n'est présenté effectuant un reportage ; on ne le voit 
filmer des animaux qu'une seule fois. Il y a une espèce de confusion entre le 
médium et le média. Son reportage est l'album dans lequel il s'inscrit. Le véritable 
explorateur de cette aventure en Afrique est le héros-lecteur. 

Ce phénomène de l'exploration du continent africain est tout aussi présent 
dans l'album La voiture, c'est l'aventure de Barly Baruti, produit en 1987. À 
l'époque de la publication de cet album, les explorations du continent africain sont 
terminées. Les Européens ont colonisé l'Afrique pendant plus d'un siècle, l'ont 
visitée et divisée. Ils en ont exploité les richesses naturelles, pour ensuite s'en 
retirer. Mais toutes ces années ne semblent pas avoir apporté une réelle 
connaissance de l'Afrique. Cette dernière semble toujours demeurer un lieu 
méconnu pour l'Occident, nourri des mêmes clichés convenus. C'est pour faire 

4 Frédéric Sournois, Dossier Tintin. Sources, versions, thèmes, structures, Bruxelles, Éd. Jacques 
Antoine, 1987, p. 31. 
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découvrir l'Afrique centrale à des lecteurs occidentaux que Baruti produit sa bande 
dessinée. 

Baruti utilise la même structure narrative que Hergé. Tout comme dans 
Tintin au Congo, le héros-lecteur part à la découverte de l'Afrique avec l'aide de 
deux guides, Mohuta et Mapeka. Baruti crée une succession d'événements qui 
favorisent le but qu'il s'est fixé. Du début du récit La voiture, c'est l'aventure, situé 
au village de Mohuta, à la fin de l'album qui se déroule à la ville, il met en scène 
une série de tableaux qui offrent un aperçu de l'Afrique centrale en capsules. Le 
héros-lecteur n'a qu'à se laisser guider dans ce voyage organisé. Mais l'Afrique 
présentée par Baruti est similaire à celle d'Hergé. Les mêmes thèmes y sont 
répétés comme nous le verrons subséquemment. Le héros-lecteur retrouve, d'une 
bande dessinée à l'autre, le même espace africain inventé parce que c'est le seul 
qu'il connaît. 

Cette opposition entre la volonté de faire connaître le continent africain et la 
répétition narrative dans la bande dessinée entraîne la création d'une Afrique qui 
n'existe que dans l'imaginaire. Afin de rendre opérationnel cette création de 
l'esprit, la représentation de l'Afrique doit être simplifiée par une uniformisation. 
L'action des bandes dessinées ne peut pas se dérouler dans une colonie 
française, belge ou anglaise. Les personnages n'habitent pas le Bénin, le Zaïre ou 
le Soudan. L'Afrique présentée au héros-lecteur est un amalgame de tout ce qui 
la compose. Cela permet beaucoup de latitude aux créateurs de bandes 
dessinées. Ils peuvent tronquer les noms et faire disparaître des références 
précises pour le besoin du récit5. 

5 Paul Herman, «Bande dessinée et Congo : de la passion au flirt discret», Zaïre 1885-1985 : cent 
ans de regards belges, Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la Culture, 1985, p. 122. 



86 

L'uniformisation de l'Afrique 

De cette «africanité» naît un espace imaginé, indéfini et flou. Cette Afrique, 

qui ressemble à tout dans ses généralités mais à rien en particulier, forme une 

toile de fond qui s'applique à toutes les bandes dessinées. Le seul point commun 

est l'espace géographique où les aventures se déroulent. Mais puisque cette 

Afrique est une construction de l'esprit, le récit ne peut pas trouver de borne à 

laquelle s'amarrer. Le récit se déroule toujours quelque part sur le continent 

africain, à une époque plus ou moins précise. De ce flou, où la géographie et le 

temps ont peu d'emprise, émerge une Afrique uniformisée. 

L'uniformisation de l'Afrique est perceptible dans l'évolution de Tintin au 

Congo. Après une première publication en 1931, l'album est retouché et publié de 

nouveau aux éditions Casterman en 1946. Hergé profite de cette occasion pour 

effacer les références trop précises au contexte initial de production. Par exemple, 

dans la première version de Tintin au Congo, Tintin est un reporter travaillant pour 

le supplément jeunesse du journal belge Le Petit «Vingtième». Le lendemain de 

son arrivée au Congo, de nombreux journaux étrangers le courtisent pour 

l'exclusivité de ses reportages. Tintin refuse toutes les offres en affirmant qu'elles 

sont inférieures à celle du Petit «Vingtième»6. La seconde version de Tintin au 

Congo conserve cet épisode. Toutefois, les références au journal Le Petit 

«Vingtième» ont disparu. Tintin dorénavant est un journaliste aux engagements 

plus flous. Il réplique à ses courtisans : «Vos propositions sont évidemment très 

intéressantes, mais je ne puis les accepter : je suis déjà engagé vis-à-vis d'autres 

journaux auxquels j'ai donné l'exclusivité de mes reportages7». Par la modification 

de cette réplique, Hergé ne limite plus son personnage de Tintin à ses origines 

belges. 

6 Congo 7,18A2. 
7 Congo 2,11C2. 
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Cette modification, qui intervient entre la première version de Tintin au Congo et la 
seconde, peut s'expliquer par l'internationalisation de la diffusion des aventures de 
Tintin. La popularité de Tintin croît très rapidement au-delà de la Belgique. Après 
la Deuxième Guerre mondiale, les albums de Tintin se vendent de par le monde. 
D'une moyenne de 6 000 exemplaires avant 1940, la vente de chaque album 
atteint environ 80 000 exemplaires durant les années d'après-guerre8. Pour 
répondre à cette nouvelle réalité, Hergé doit effectuer quelques modifications. 
D'abord, Tintin cesse d'être un petit Belge. Pour que le héros-lecteur puisse 
s'identifier à Tintin, ce dernier se transforme en un jeune Occidental aux origines 
inconnues. De la même manière, le Congo cesse d'être la colonie belge pour 
devenir l'Afrique tout entière. Seul le titre de l'album, qui demeure pratiquement 
inchangé, donne une référence relativement précise au lieu où se déroule l'action 
du récit. Cette généralisation de l'Afrique est marquée tout au long de la deuxième 
version de Tintin au Congo. Tintin explore un vaste territoire sans grande 
distinction9. 

Hergé a donc également modifié la description de l'itinéraire du voyage de Tintin 
vers le Congo dans la deuxième version de l'album. La première version était trop 
explicite. Originalement, Tintin effectue son départ du port d'Anvers sur le bateau 
Thysville. Au cours de sa traversée, il passe devant Tenerife, aux îles Canaries, 
fait une escale à Borna pour finalement accoster à Matadi au Congo belge10. 
Dans la deuxième version, le voyage de Tintin devient une croisière à bord d'un 
navire sans nom dont les lieux de départ et d'arrivée ne sont pas précisés. Hergé 

8 Frédéric Sournois, op. cit., p. 31. 
9 Frédéric Sournois a pourtant tenté, à l'aide d'une carte géographique d'époque, de situer 
l'itinéraire initial en sol africain de Tintin à partir du lieu d'arrivé de son navire, Matadi. Il tente de 
démontrer que le train renversé par Tintin à la sortie de Matadi appartient à la ligne Matadi-
Léopoldville, la seule ligne de chemin de fer du Bas-Congo en 1930. Une route croise 
effectivement cette voie ferrée à quelques kilomètres de Matadi. Les territoires des Babaoro'm et 
des m'Hatouvou seraient donc dans les parages immédiats de ce lieu. De plus, le cours d'eau où 
Tintin est accroché à un arbre pour être soumis aux crocodiles devrait être le fleuve Congo. La 
mission du bon père missionnaire catholique serait située à une vingtième de kilomètres de cet 
endroit. En effet, Ngangila est la seule mission située sur le bord du fleuve à cette époque. Mais 
toute cette tentative de localisation de Sournois repose sur de pures spéculations. Hergé ne donne 
aucun nom, aucune référence précise. Il a dû s'inspirer d'informations réelles pour créer un monde 
imaginaire qui est situé dans le monde réel du Congo. Voir Frédéric Sournois, op. cit., p. 31. 
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ne conserve aucun détail de l'itinéraire de son héros. «Et voilà l'Afrique mon brave 
Milou11» est le seul commentaire de Tintin au sujet de la traversée. Ce dernier 
pourrait arriver à n'importe quel endroit sur le continent africain sans que cela 
n'amène aucun changement. 

Dans cette opération de «nettoyage» de l'album, Hergé en profite aussi 
pour faire disparaître les éléments du récit qui sont devenus porteurs d'une 
idéologie dorénavant jugée raciste. Une première étape fut la révision de la 
terminologie employée dans la première version de Tintin au Congo. Hergé fait 
disparaître des termes devenus péjoratifs tels que «nègre». Par exemple, lors de 
la traversée en bateau vers le Congo, Milou se blesse à la queue et il doit se faire 
opérer. Au même moment où les deux comparses apprennent la nouvelle, un 
menuisier africain entre dans l'infirmerie avec un coffre à outils. Le dialogue qui 
conclut cette situation cocasse a été transformé de la première à la deuxième 
version. «Ce nègre est le menuisier du bord12» est devenu : «Tu vois bien que 
c'est le charpentier du bord13». La situation ne change pas ; les mots indésirables 
disparaissent pour rendre la situation acceptable. 

Au-delà d'un simple gommage de quelques mots, la transformation majeure 
portée à Tintin au Congo se situe principalement au niveau des jugements de 
valeurs envers les Africains. Ces derniers cessent d'être considérés nommément 
comme des êtres inférieurs à civiliser. Lors de la traversée vers le Congo, un 
matelot congolais refuse de plonger à la mer pour sauver Milou parce cette région 
est infestée de requins. Dans la première version, Tintin reproche à cet Africain 
son manque de courage. «Vous allez voir comment on fait lorsqu'on est un 
homme!14» lui dit-il. Par cette phrase et le sauvetage héroïque de Milou, Tintin 
démontre sa valeur d'homme, plus précisément d'homme blanc, par opposition à 

10 Congo 1,1-14. 
11 Congo 2, 9B2. 
12 Congo f,6A1. 
13 Congo 2, 4A1. 
14 Congo 1,11A1. 
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la couardise de l'Africain. Dans la deuxième version de l'album, cette insulte de 
Tintin envers le matelot congolais disparaît. De même, le premier contact entre 
Tintin et les Pygmées a été modifié. Tintin, en entendant un bruit lointain, déclare 
dans la première version : «Ah! J'y suis, c'est le tam-tam! Craintif comme tous 
ceux de sa race, mon Pygmée aura donné l'alarme dans sa tribu!15». Dans la 
deuxième version, cette phrase est remplacée par : «J'y suis! C'est le tam-tam de 
guerre16». Dans son ménage de Tintin au Congo, Hergé s'efforce de faire 
disparaître l'idée de race, plus spécifiquement de race inférieure. 

Malgré toutes les transformations apportées par Hergé à la deuxième 
version de Tintin au Congo, la perception des Africains demeure la même. À 
travers l'album, il est possible d'observer une vision limitée qui se reflète dans la 
représentation graphique des Africains. Ces derniers ne sont qu'un amalgame de 
clichés répondant à un modèle iconographique unique et vivant dans une Afrique 
qui est une vague synthèse où se noient les ethnies et les particularités 
régionales17. Peu importe leur origine ou leur statut, les Africains ont le même 
physique. Ils sont tous pareils. Invariablement, ils ont le nez épaté et les cheveux 
crépus. Il en est de même pour le décor de ces bandes dessinées. L'Afrique est 
toujours présentée avec la même végétation, la savane avec quelques arbres 
exotiques. La diversité est évacuée. 

La société congolaise présentée dans Tintin au Congo est réduite à sa plus 
simple expression. Elle se résume à une poignée de clients d'un chemin de fer, 
quelques tribus folkloriques aux membres naïfs, une classe de jeunes enfants en 
manque de civilisation occidentale et une garnison docile au service de l'État 
belge. En plus d'être fort peu nombreux, les Congolais sont des personnes 
simplistes. Visiblement incapables de structurer leur pensée de manière 
raisonnée, ils éprouvent de la difficulté à s'exprimer correctement. En voulant 

15 Congo f, 84B1. 
16 Congo 2, 49B3. 
17 Michel Pierre, «Un certain rêve africain», Zaïre 1885-1985 : cent ans de regards belges. 
Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la Culture, 1985, p. 128. 
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recréer cet accent africain, Hergé fait s'exprimer ses personnages africains dans 
un babil issu des rêves d'une Afrique inventée. En parlant «petit nègre», ces 
derniers ressemblent plus à des grands enfants qui tentent de maîtriser le français, 
mais d'une manière maladroite. Les exemples les plus communs de ce langage 
réduit sont l'emploi courant des termes tels «moussié» et «missié» (pour 
monsieur) et des locutions comme «ca y en» (remplaçant la majorité des verbes 
d'action)18. Mais parfois cette faiblesse du langage se manifeste de façon plus 
subtile. Après que Tintin provoque un accident ferroviaire, les Africains désignent 
leur locomotive par l'expression «vieille tchouck-tchouck»19. En reprenant ici une 
expression associée au monde de l'enfance, ils démontrent leur incapacité d'être 
au même niveau que les Occidentaux. Après toutes ces années à l'école et aux 
côtés des Européens, les Africains, présentés par Hergé, n'ont pas réussi à 
maîtriser les structures de base du français et à s'exprimer comme des adultes. Ils 
sont encore des enfants. 

La société blanche du Congo présentée par Hergé n'est guère mieux 
définie. Il n'y a guère qu'un marchand de voitures, quelques truands et un 
représentant de Tordre, tous fort peu «congolais»20. Toute l'attention du héros-
lecteur doit être portée sur Tintin, rien d'autre ne doit le distraire. Les autres 
personnages ne sont que des accessoires sur le continent africain. Pourtant, la 
population blanche est assez nombreuse dans la colonie belge. Son nombre a 
constamment augmenté au cours des années. Elle passe de 10 000 à 25 000 
habitants entre 1922 et 193021. Mais cette réalité n'a pas de place dans la bande 
dessinée. L'Afrique ne peut être «elle-même» si le héros-lecteur la voit peuplée de 
Blancs. Pour correspondre aux attentes des héros-lecteurs, le continent africain 
doit être dirigé par une poignée de Blancs éparpillés dans une «nuée» de Noirs. 

18 Voir, entre autres, Congo 1, 103C ; Congo 2, 7A2 ; Congo 1, 23B1 et Congo 2,14C1. 
19 Congo 2, 20B1. 
2 0 Pierre Halen, «Tintin, paradigme du héros colonial belge ?». Tintin, Hergé e la belgità. Actes du 
colloque de Pimini (septembre 1993). A cura di Anna Soncini Fratta. Bologne, CLUEB, 1994, p. 4 
2 1 Jean-Luc Vellut, «Matériaux pour une image du Blanc dans la société coloniale du Congo 
Belge», Stéréotypes nationaux et préjugés raciaux aux XIX 9 et XX* siècles. Sources et méthodes 
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Malgré ce discours réducteur et simpliste, la deuxième version de Tintin au 

Congo manifeste une certaine volonté de présenter une Afrique un peu plus 

réaliste. Par exemple, Hergé apporte des changements dans les origines de 

certains personnages secondaires. Dans les deux versions de l'album, les 

matelots à bord du bateau de traversée sont d'origine africaine. Cependant, dans 

la première version, Tintin, après le sauvetage de Milou, est secouru par des 

matelots d'origine occidentale. Ces personnes sortant de nulle part donnent 

l'impression que l'opération de ce sauvetage doit être fait par une équipe d'élite ; 

les Africains n'étant pas capables d'effectuer ce type de tâche (Figure 3.1 22). 

Cette impression disparaît dans la deuxième version avec la disparition de ces 

matelots occidentaux. 

MONTEZ,... 
WONTEZ ŷrTE 

NON, NON.PRENH 
D'ABORD MON 

CHIEN» 

Figure 3.1 : Congo 1,12C1 

De plus, Hergé porte une attention spéciale à la concordance entre les 

noms des personnages et leurs origines ethniques. Dans la première version de 

Tintin au Congo, un léopard, propriété d'un dénommé Jimmy Mac Duff, pénètre 

pour une approche historique, sous la direction de Jean Pirotte, Louvain-la-Neuve/Leuven, Éditions 
Nauwelaerts, 1982, p. 92. 
22 Voir aussi Congo 2, 8B3 



92 
assez impressionnante pour Mapeka. Il blêmit visiblement à l'idée d'être confronté 

à toutes ces bêtes sauvages. En somme, le continent africain renfermerait 

tellement d'animaux méchants, gros et perfides qu'il n'est pas nécessaire de les 

illustrer. 

La ville aussi dangereuse que la forêt 

La faune n'est pas le seul élément dangereux en Afrique. Tout comme la 

jungle, la ville renferme beaucoup de danger. Cette dernière est un système 

organique où une personne inattentive peut se retrouver en face d'un prédateur. 

Cet aspect est peu présent dans Tintin au Congo. L'album donne le reflet de la 

perception d'une Afrique non civilisée. Il n'y a pas de place dans cette histoire 

pour un centre urbain qui briserait l'image d'une Afrique sauvage encore à civiliser. 

Tintin quitte rapidement la ville le lendemain de son arrivée en Afrique pour ne 

jamais y revenir. Avec les années, la ville s'impose dans les bandes dessinées 

portant sur l'Afrique. 

La jungle s'efface pour laisser la place aux dangers de la ville et donc de la 

modernité occidentale. La principale source de danger du milieu urbain vient des 

véhicules. Ils sont dangereux comme des bêtes féroces qui peuvent mettre fin à 

une vie en une fraction de seconde. Ils sont bien souvent aussi insaisissables. 

Dans La voiture, c'est l'aventure, Mohuta et Mapeka poursuivent une voiture sport 

durant la majorité du récit. Celle-ci semble posséder un esprit farouche. Une fois 

en ville, rien ne semble être capable d'arrêter sa course. Elle s'échappe 

constamment. De plus, sa puissance écrase tout sur son chemin. Elle détruit un 

plateau de cinéma39. Cette folle cavalcade se termine par un accident et ce n'est 

qu'à ce moment que monsieur Kiye peut reprendre possession de sa voiture. 

Le côté sauvage d'un véhicule se retrouve également dans la bande 

dessinée Le train a tué les gens au petit marché de Lufungula. Au milieu d'après-

39 La voiture, 37. 
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similaire est véhiculé à deux reprises lorsque Tintin se déplace en chaise à 
porteurs24. Même sans aucun titre ou position officielle, Tintin demeure au 
sommet de la hiérarchie des dignitaires du Congo parce qu'il est un Blanc. Ses 
origines lui donnent un statut particulier qu'il utilise en bon colonisateur. Les 
opérations de nettoyage de la première version de Tintin au Congo ne parviennent 
pas à effacer la hiérarchie sociale implicite dans ce récit. 

En plus de l'internationalisation de la diffusion des albums de Tintin et du 
gommage des jugements de valeurs dépassés, les transformations de Tintin au 
Congo répondent au contexte de production de son époque. Au moment de faire 
paraître la deuxième version de l'album, le mouvement des indépendances des 
colonies européennes a débuté. Pour plusieurs, l'album était de nature à blesser 
les Africains. Hergé a voulu faire attention aux sensibilités des gens en changeant 
certaines parties du récit. 

L'exemple peut-être le plus célèbre est la leçon donnée par Tintin aux 
jeunes Congolais de la mission. Dans la première version, Tintin donne un cours 
de géographie. Il commence son cours par cette phrase lourde de sens : «mes 
chers amis, je vais vous parler aujourd'hui de votre patrie : la Belgique» (Figure 
3.4). On peut voir que le Congo est considéré comme une propriété et une 
dépendance de la Belgique. En présentant la Belgique aux jeunes Congolais 
comme leur patrie, Tintin semble souscrire à un rêve d'un grand pays moderne où 
toutes les différences s'effacent devant une assimilation à l'identité occidentale. 
Plus strictement, il reprend le discours colonial selon lequel l'Afrique n'a pas 
d'histoire et, en le reprennant, inscrit ses élèves dans l'Histoire, la Civilisation, et 
donc la modernité. Il donne à ses petits Africains l'histoire et les connaissances 
que le retard de leur propre culture n'aurait su leur donner. Les enfants écoutent la 
leçon avec un air béat. Ils n'interviennent pas au cours de la leçon de Tintin. Ils 
ne semblent pas connaître la métropole. 

24 Congo 1, 35C1 ; Congo 2, 35C2 ; Congo 1, 93A et Congo 2, 53D1. 
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MES CHERS AMIS, JE VAtS VOUS 
PARIE» AUJOURD'HUI t>E VOTRE 
PATRIE : LA BELGIQUE L.. 

Figure 3.4 : Congo 1, 64B 

Dans la deuxième version, la leçon donnée par Tintin a été modifiée. Bien 

qu'en 1946 le Congo soit toujours une colonie belge, Tintin devient professeur de 

mathématiques
25

, sujet jugé sûrement plus neutre. Mais ce changement de leçon 

n'entraîne pas de changement du niveau de connaissances des jeunes Congolais. 

Ils ne peuvent pas dire quelle est la somme de deux et deux. Les manifestations 

directes du colonialisme disparaissent, mais son discours sur l'incapacité des 

Africains demeure. 

Tint m, ri y e» a 
deux qui bavar
dent, làbas. 

m. n ■■■■■.■ Mmé*M. 

allons commencer, si VOUA Je vouiez 
f, par quelques additions. Qui peut 

me d*re combien font deux plut deux.*... 
Personne?.. . Voyons^deux. plus deux?... 

êeuK pins deux, égalent?... 

Figure 3.5 : Congo 2, 36D1 

2 5 Congo 2, 36D1. 
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Malgré ces remaniements, Tintin au Congo connaît une longue période de 

disgrâce. L'album distribué en 1946 n'est pas réimprimé et devient difficile à 

trouver. Un malaise envers le passé colonial s'installe dans la bande dessinée 

occidentale. Il est encore perceptible dans une bande dessinée publiée en 1984, 

intitulée La mine de l'Étoile26. L'action de ce récit se déroule à Tété 1940 et met en 

vedette un jeune garçon en visite dans la colonie belge. Un soir, le héros lit la 

première version de Tintin au Congo. Le lendemain matin, le héros, tient un 

discours critique sur l'oeuvre d'Hergé. «Cette histoire est pleine de Blancs odieux 

avec les Noirs! La vie ici a l'air vraiment différente de ce que dessine Hergé27». 

Par ces deux phrases, le jeune héros, représentant de l'Occident, tente de 

relativiser le passé colonial. Il veut proposer une vision plus nuancée de la 

présence européenne en Afrique. Mais ce discours est le fruit d'un regard porté 

vers le passé. Pour l'Europe, la période de la décolonisation est souvent 

synonyme d'événements douloureux. La rupture fut brutale. Le discours sur la 

période coloniale est devenu un sujet sensible, voire presque évacué. Il y a une 

charge émotive que Ton veut oublier. C'est sûrement pour cette raison que 

l'ancienne colonie est remplacée dans le discours par une Afrique presque 

abstraite, sans précision. Il est plus facile de porter un regard sur l'Afrique spoliée 

par tous, sans qu'aucun pays occidental ne soit nommément responsable. 

Ce processus d'uniformisation de l'Afrique est également perceptible dans 

l'album La voiture, c'est l'aventure. Barly Baruti est un dessinateur zaïrois et il est 

évident que ce récit se déroule dans ce pays. Baruti veut utiliser sa bande 

dessinée pour apporter une meilleure connaissance de cette région. Mais, tout 

comme Hergé, sa volonté de réalisme est encadrée par les limites de la bande 

dessinée. Dans ce contexte, l'Afrique ne peut être autre chose que l'Afrique 

habituellement présentée. 

2 6 Alain Goffin et François Rivière, La mine de l'Étoile, Paris/Tournai, Casterman, 1984. 
27 ibid., 22A2. 
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Dans La voiture, c'est l'aventure, Baruti n'accorde pas beaucoup 

d'importance aux repères géographiques. En fait, il évacue de son récit presque 
tout repère précis. Il ne mentionne pas le nom du pays ou de la région où se 
déroule l'action. Seuls le village, dont le nom est mentionné sur un panneau de la 
gare d'autobus, et la mission catholique portent des noms. Dans cet album, 
l'Afrique est uniformisée. Chaque lieu présenté par Baruti reprend ce que le héros-
lecteur s'attend à trouver. Le village ressemble à n'importe quel village 
traditionnel, avec un marché public comme lieu de rassemblement et ses villageois 
un peu naïfs. Il n'y a aucun élément qui distingue ce village d'un autre. Il en est 
de même pour la ville. Mohuta et Mapeka ne pénètrent pas nommément dans 
Kinshasa ou Lubumbashi. La ville est un absolu, vide de toute particularité. 
L'Afrique n'est ainsi rien d'autre que l'Afrique imaginée par les Occidentaux. Tout 
autre modèle ne trouve pas de place, malgré les connaissances intimes que 
possède Baruti sur son pays d'origine. 

L'Afrique de la bande dessinée est donc un lieu inventé. Hergé, par 
exemple, ne Ta pas visité et il utilise une image mentale de l'endroit. Ce n'est pas 
la «vraie» Afrique qui est présentée, mais une vision qui répond aux attentes d'un 
Européen moyen, nourri des clichés et de stéréotypes. Cela donne une Afrique 
uniformisée et non un continent aux disparités multiples. Tintin au Congo renvoie 
à un vide ahistorique issu d'une espèce de conte de fée. Le manque de 
connaissance du Congo est masqué par des généralisations28. Hergé, même 
dans ses tentatives pour viser un plus grand réalisme, ne présente pas 
nécessairement une Afrique réelle. Malgré tout le gommage des incohérences et 
des sections devenues inacceptables pour les héros-lecteurs, il ne présente pas 
une Afrique plus réelle, même lors de la production d'un deuxième album. 
L'Afrique uniformisée est reprise de manière similaire plusieurs décennies plus 
tard par Barly Baruti. 

28 Marie-Rose Maurin Abomo, «Tintin au Congo ou la ménagerie en clichés», Images de l'Afrique 
et du Congo/Zaïre dans les lettres belges de langue française et alentour, sous la direction de 
Pierre Halen et Jânos Riesz, Actes du colloque international de Louvain-la-Neuve (4-6 février 
1993), Bruxelles/Kinshasa, Textyles/Éditions du Trottoir, 1993, p. 157. 
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L'AFRIQUE COMME LIEU DANGEREUX 

L'Afrique est souvent présentée comme un lieu complètement différent qui 
est à l'opposé de l'Occident structuré et organisé. Les Occidentaux considèrent ce 
lieu inconnu comme un espace recelant de multiples dangers partout présents. 
Ceux-ci peuvent surgir de partout, à n'importe quel moment. Dans la bande 
dessinée, l'Afrique, plus que les Africains, révèle son côté sauvage. 

La faune africaine 

L'Afrique est d'abord dangereuse par sa faune. Sur ce continent, les 
animaux sont presque toujours présentés comme des bêtes féroces et 
dangereuses. Dès le début du siècle, le continent africain est présenté comme le 
paradis des chasseurs. Plusieurs Européens y trouvent un moyen de gagner leur 
vie en organisant des safaris. Sur ce fabuleux terrain de jeu, les chasseurs 
accumulent les proies qu'ils ne peuvent pas manquer, question de prestige. Par la 
suite, les têtes de ces animaux exotiques sont exposées comme de merveilleux 
trophées, symbole du courage et des habiletés physiques du possesseur. 

La bande dessinée n'échappe pas à ce phénomène. Le continent africain 
est présenté comme l'endroit où les animaux sont les les plus féroces, les plus 
gros et les plus terrifiants au monde. Dans les albums Tintin au Congo et La 
voiture, c'est l'aventure, le dessin laisse une large part /a la faune africaine. Ces 
animaux sont souvent un vecteur important dans le déroulemt du récit. 

Dans l'album Tintin au Congo, Tintin est autant chasseur que reporter. Son 
séjour en Afrique est un véritable safari. Il pratique d'abord cette activité pour se 
nourrir. Au début de son séjour au Congo, il va chasser l'antilope29. Bien installé 
avec son fusil, il tire en direction de la tête de l'animal. Cependant, après que la 

29 Congo 1, 25-26 ; Congo 2,15-16. 
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poudre du fusil retombe, la tête de l'antilope est toujours au même endroit. Cette 
séquence se reproduit à plusieurs reprises. Après vérification, Tintin s'aperçoit 
qu'il n'a jamais raté sa cible. Il a abattu un troupeau d'antilopes à lui seul30. Tintin 
ne pouvait pas avoir manqué son coup. Il est un Blanc, ses qualités de chasseur 
doivent donc être supérieures. Néanmoins, c'est son manque de connaissances 
de la réalité africaine qui Ta induit en erreur. En effet, s'il avait connu l'abondance 
de gros gibier, à l'époque encore impoortante, il ne se serait pas surpris de sa 
réussite et aurait chassé avec plus de parcimonie. 

Tintin est aussi un chasseur sportif. Dans l'album, il va successivement à la 
chasse au lion, au léopard, à l'éléphant et au rhinocéros. Dans ces deux derniers 
cas, Tintin rencontre des bêtes très dangereuses. D'abord, Tintin se retrouve face 
à un gigantesque éléphant (Figure 3.6 31). 

Figure 3.6 : Congo 2, 39A 

Cette bête semble disproportionnée par rapport à Tintin. Une seule des 
énormes pattes de l'éléphant pourrait l'écraser. Tintin ne peut que fuir lorsqu'il 

30 plusieurs années plus tard, Hergé avouera exprimer des remords d'avoir écrit cette scène de 
carnage. 
31 Voir aussi Congo 1,68A2. 
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constate que les balles de son fusil ricochent sur la tête de l'éléphant. Un peu plus 
tard au cours de l'album, Tintin rencontre un animal tout aussi résistant. Tout 
comme l'éléphant, le rhinocéros possède une carapace tellement épaisse que les 
balles de fusil de Tintin ne peuvent la transpercer (Figure 3.732). Pour venir à bout 
de cet animal blindé, il doit utiliser une charge de dynamite! Ces animaux n'ont 
rien de commun avec ceux auxquels Tintin est habitué en Europe. Ils sont le reflet 
du stéréotype que les lieux mythiques et dangereux sont peuplés de bêtes parmi 
ies plus terrifiantes que Ton puisse imaginer. 

fi ien J faire.' Mes biif/es 
| n 't}rriv«/ti pets à p ercer 

SeKdr^pttee. 
f*ifivponren%-eniràJ}pui": 

; . ! . . - . : :«• g 

Figure 3.7 : Congo 2, 56B 

En dernier lieu, Tintin doit se battre contre des animaux africains pour se 
défendre. À de multiples occasions, la sécurité de Tintin et Milou est mise en 
danger. Lors de la traversée vers le Congo, Tintin doit se battre contre un requin 
pour pouvoir sauver Milou de la noyade et revenir sain et sauf sur le bateau. Par 
la suite, Milou, dans un moment de distraction, se fait enlever par un singe 3 3. Pour 
secourir son compagnon, Tintin abat un autre singe dont il prend la peau. Ainsi 
déguisé, il peut leurrer le singe kidnappeur et récupérer Milou. Un peu plus tard, 
Milou se retrouve encore une fois en danger lorsqu'un énorme serpent l'avale 3 4. 
Après une courte bataille, Tintin sauve de nouveau Milou en éventrant le serpent. 
Vers la fin de l'album, Tintin provoque un troupeau de buffles et se fait sauver in 

32 Voir aussi Congo 1, 97B2. 
33 Congo 1, 27B1 ; Congo 2,17A1. 
3 4 Congo 1, 60-61 ; Congo 2, 34-35. 
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extremis par un avion venu à sa rescousse35. Tout au long de l'album, Tintin et 

Milou voient leur sécurité menacée par des animaux. La faune africaine est un 

danger que Ton ne peut ignorer. 

Mais la faune africaine dans la bande dessinée n'est pas seulement 

menaçante par des représentations graphiques explicites. Parfois, le texte est 

plus efficace pour démontrer les dangers. En utilisant des mots au lieu des 

images, la peur inspirée par un animal ou tout autre danger n'est limitée que par 

l'imagination du héros-lecteur. Mieux structuré, le discours rend les bêtes plus 

terrifiantes. 

Hergé adopte ce principe en plaçant dans Tintin au Congo de subtiles mais 

efficaces références. Dès le début de la première version de Tintin au Congo, 

Hergé met dans la bouche de Milou une phrase qui donne le ton à son récit. 

«Quelles grosses cartouches! Ce doit être certainement pour chasser l'éléphant! 

Ah! Je me sens plein de courage et d'ardeur36». Par ces trois phrases, Hergé 

annonce que le voyage des deux héros ne sera pas une partie facile. Il veut 

installer le climat du récit dès le début. Le danger amené par la faune est 

important ; il faut bien s'équiper. Cependant, ce danger est stimulant et attirant à 

la fois. En annonçant la nature des risques qui attendent les deux héros, Hergé 

établit un climat de menace constante avant même la première rencontre avec la 

faune africaine. À tout moment, une bête sauvage peut surgir de nulle part et 

mettre la vie en danger. 

Ce climat de peur instauré par le texte se manifeste de nouveau lorsque 

Tintin se fait interrompre par un léopard pendant un cours à l'école de la mission 

catholique. Du point de vue graphique, la bête ne semble pas très terrifiante. Le 

léopard semble plutôt benêt et lourdaud. Cependant, le discours tenu par Tintin le 

rend beaucoup plus dangereux. Pour une rare fois, le héros semble intimidé : 

35 Congo 1, 99-105 ; Congo 2, 57-59. 
36 Congo f,2C1. 
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«Attention Tintin tu dois sauver tes élèves, quitte à te sacrifier toi-même! Mon dieu, 

donnez-moi la force de soutenir ce dur combat37». En mettant ces mots dans la 

bouche de Tintin, Hergé démontre que ce n'est pas nécessairement l'apparence 

d'une bête qui la rend dangereuse. 

L'album La voiture, c'est l'aventure, reprend également ce thème du danger 

de la faune africaine. Barly Baruti ne met pas beaucoup d'animaux en scène dans 

son récit. Au cours des pages, le héros-lecteur peut apercevoir quelques animaux 

domestiques, notamment au marché, et des bêtes vivant dans la forêt luxuriante. 

Mais tous ces animaux servent de toile de fond pour donner un ton plus africain au 

récit. 

Le seul animal qui occupe un peu plus d'importance dans le récit est 

l'éléphant Tembo. Ce dernier reprend le rôle de Milou de Tintin au Congo. Tembo 

possède la faculté de penser. Il est même l'instigateur de quelques actions 

comiques. Il est en soi un personnage secondaire ayant une influence dans le 

déroulement du récit. Mais, à part Tembo, la faune africaine est évacuée 

graphiquement de La voiture, c'est l'aventure. L'époque des grands safaris est 

passée de mode. Les héros tentent dorénavant de vivre en harmonie avec le 

continent africain et de le protéger de la dévastation. 

Mais l'absence graphique de la faune africaine ne signifie pas son absence 

complète. Barly Baruti utilise le même procédé narratif que Hergé pour exprimer le 

danger des animaux : le discours. Lorsque les deux héros sont perdus dans la 

jungle, Mohuta tente de décrire à son compagnon le danger potentiel qui les 

guette. Il énumère les animaux qu'ils pourraient rencontrer. «Il y a juste quelques 

pythons, une centaine de léopards, quelques familles de gorilles, des vipères, des 

fourmis rouges, des cynocéphales, des araignées, il arrive des fois de rencontrer 

une horde de rapaces et ainsi de suite38». Cette enumeration exhaustive est 

37 Congo 1, 54C2. 
** La voiture, 16B1-2-3. 



102 
assez impressionnante pour Mapeka. Il blêmit visiblement à l'idée d'être confronté 

à toutes ces bêtes sauvages. En somme, le continent africain renfermerait 

tellement d'animaux méchants, gros et perfides qu'il n'est pas nécessaire de les 

illustrer. 

La ville aussi dangereuse que la forêt 

La faune n'est pas le seul élément dangereux en Afrique. Tout comme la 

jungle, la ville renferme beaucoup de danger. Cette dernière est un système 

organique où une personne inattentive peut se retrouver en face d'un prédateur. 

Cet aspect est peu présent dans Tintin au Congo. L'album donne le reflet de la 

perception d'une Afrique non civilisée. Il n'y a pas de place dans cette histoire 

pour un centre urbain qui briserait l'image d'une Afrique sauvage encore à civiliser. 

Tintin quitte rapidement la ville le lendemain de son arrivée en Afrique pour ne 

jamais y revenir. Avec les années, la ville s'impose dans les bandes dessinées 

portant sur l'Afrique. 

La jungle s'efface pour laisser la place aux dangers de la ville et donc de la 

modernité occidentale. La principale source de danger du milieu urbain vient des 

véhicules. Ils sont dangereux comme des bêtes féroces qui peuvent mettre fin à 

une vie en une fraction de seconde. Ils sont bien souvent aussi insaisissables. 

Dans La voiture, c'est l'aventure, Mohuta et Mapeka poursuivent une voiture sport 

durant la majorité du récit. Celle-ci semble posséder un esprit farouche. Une fois 

en ville, rien ne semble être capable d'arrêter sa course. Elle s'échappe 

constamment. De plus, sa puissance écrase tout sur son chemin. Elle détruit un 

plateau de cinéma39. Cette folle cavalcade se termine par un accident et ce n'est 

qu'à ce moment que monsieur Kiye peut reprendre possession de sa voiture. 

Le côté sauvage d'un véhicule se retrouve également dans la bande 

dessinée Le train a tué les gens au petit marché de Lufungula. Au milieu d'après-

39 La voiture, 37. 
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midi, le marché de Lufungula est en pleine activité. Les gens y sont nombreux et 
semblent heureux. Cependant, ils sont en danger parce qu'un train fonce à vive 
allure vers le marché. Le texte révèle que le conducteur a la conscience lourde. 
Le train répond à ce sentiment. Il ressemble à une bête devenue folle ou 
possédée par un démon40. Le train, tel un prédateur, se jette sur les gens du 
marché. Plusieurs sont démembrés et tués dans cet accident. Le train devient un 
instrument de mort. 

Dans Les aventures d'EIka, un véhicule est également synonyme de 
danger. Le héros de l'histoire, Elka, et sa petite amie déambulent dans les rues de 
la ville. Soudain, un groupe de voyous leur tend une embuscade et une bagarre 
éclate. Au milieu de cette altercation, la petite amie d'EIka, distraite par toute cette 
violence, recule vers le milieu de la rue. Elle ne voit pas le danger qui se dirige 
vers elle. Elle se fait happer par une voiture dont on ne voit pas le conducteur 
(Figure 3.8). Comme une bête se jetant sur sa proie, la voiture a frappé la petite 
amie d'EIka à la première occasion venue. 

La ville est également un lieu dangereux en raison des gens qui l'habitent. 
À la ville, les valeurs sont corrompues. C'est la loi du plus fort qui domine. Il arrive 
souvent que les faibles ou les naïfs se fassent exploiter par des personnages plus 
puissants. Dans les bandes dessinées se déroulant en Afrique centrale, la ville et 
ses habitants sont la manifestation du plus mauvais côté de la civilisation 
occidentale. 

40 Bamume A. Le train a tué les gens au petit marché de Lufungula, [?], édition Lusia, [?], 2A. 
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Figure 3.8 : Kizito, «Les aventures d'EIka», WengeZoum I n° 3, [Kinshasa], [?], 1987, 15C (détail). 

La ville est aussi dangereuse pour ceux qui sont étrangers. Ne connaissant 
pas les règles propres au milieu urbain, le villageois s'y retrouve souvent dans des 
situations fâcheuses. Dans l'album Les Dents du ciel, le héros, Boukari, se fait 
déléguer par son village pour aller s'initier à la lutte contre les criquets. À peine 
est-il arrivé en ville qu'il se fait voler son portefeuille par un pickpocket41. Boukari 
se promenait de manière insouciante dans la ville. Il ne savait pas que le danger 
l'entourait. Au milieu de l'indifférence générale, il obtient finalement de l'aide de 
son cousin lui aussi issu du village. À partir de cet instant, Boukari possède un 
guide pour apprendre les règles de la jungle urbaine. 

Le crime organisé est très présent dans la ville. Des gangs de rue 
commettent des crimes contre les habitants. Personne n'est à l'abri. Par exemple, 
dans l'histoire Tata na muana na ye bazali kowela muasi (Le père et le fils se 
disputent une femme), Limba rejoint un groupe de voyous après s'être fait chasser 

41 Les Dents du ciel, 7B2. 
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de la maison de son père 4 2. Le troisième album du volume de la revue Wenge 
Zoumi débute sur un vol commis par la bande de Limba. Les malfaiteurs se sont 
introduits chez un homme riche pour le dépouiller de son argent. Même pendant 
la nuit et dans leur maison, les gens ne sont pas en sécurité. 

Le «compartimentage» de la ville est un thème récurrent dans les bandes 
dessinées se déroulant en Afrique centrale. À la manière d'une bande d'animaux, 
des groupements de personnes s'approprient un territoire qu'ils tentent de 
délimiter. Les frontières qui en résultent, même si elles ne sont pas toujours 
physiquement précises, sont des lieux habituellement bien connus qu'il ne faut pas 
transgresser. Sortir du milieu connu, c'est s'exposer à de grands dangers. La ville 
se divise alors en une multitude de microcosmes qui se côtoient sans vraiment se 
mélanger. 

Un bon exemple de compartimentage se retrouve dans Papa Wemba. Viva 
la musical Le héros de l'histoire se met en danger lorsqu'il transgresse les 
frontières de la section de la ville qu'il habite. Papa Wemba décide de fréquenter 
un nouveau quartier pour se joindre à différents groupes musicaux43. Son talent et 
son charme le rendent très rapidement populaire. Mais plusieurs ne voient pas ce 
succès d'un bon oeil. Une petite bande de durs n'apprécie pas qu'un jeune 
homme d'un autre quartier obtienne autant de popularité, particulièrement auprès 
des jeunes femmes. Papa Wemba se fait battre par ces voyous désireux de le 
corriger pour avoir tenté de s'implanter dans un territoire qui n'était pas le sien. 

Dans La voiture, c'est l'aventure, la ville est également divisée en plusieurs 
territoires. Après un accident avec la voiture sport, le tailleur tente de s'enfuir par 
les rues de la ville44. Malheureusement pour lui, il s'aventure dans un quartier qui 
lui est inconnu. Sa fuite est de courte durée parce que Mapeka, lui, connaît le 
quartier. Il connaît les raccourcis qui lui permettent de rattraper rapidement le 

42 «Le père et son fils», n° 3,15D1. 
« Papa Wemba, 1987, 21-22. 
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tailleur. Le tailleur, habitant pourtant la ville, cause sa propre perte en s'aventurant 
dans un espace qui lui est inconnu. 

Les femmes en danger en Afrique 

Dans les bandes dessinées se déroulant en Afrique centrale, le personnage 
qui est le plus souvent en danger est celui de la femme. Les femmes sont presque 
toujours présentées comme des objets de convoitise. Elles sont chassées par les 
hommes, comme des animaux. 

Dans Tintin au Congo, la présence des femmes est presque complètement 
évacuée du récit. En fait, dans l'ensemble du récit, il se trouve seulement deux 
Congolaises qui s'expriment. La première s'inquiète de la santé de son mari et 
demande à Tintin de le sauver45. La seconde est une mère de famille qui incite 
son enfant à ressembler à Tintin46. Ces femmes n'ont aucune importance dans ce 
récit. Elles sont des personnages très secondaires au service du personnage 
héroïque. 

Il n'y a aucune femme occidentale dans Tintin au Congo. Cette absence 
peut s'expliquer par la propagande coloniale de cette époque. La présence des 
femmes blanches n'est pas encouragée au Congo belge. Dans le Manuel du 
voyageur et du résident, elles ne sont pas présentées sous leur meilleur jour. «Il 
n'y a pas de place au Congo pour les femmes blanches coquettes, paresseuses, 
frivoles et palabreuses [...]. Elles sont la plaie de l'Afrique47». 

Pourtant, les femmes occidentales étaient présentes au Congo belge. Cette 
présence répond à un objectif bien précis. L'appareil colonial veut encadrer 

44 La voiture, 40C3. 
45 Congo 1, 48A1 ; Congo 2, 28A1. 
46 Congo 1,110A ; Congo 2, 62A1. 
47 J.-J. De Connick, Le manuel du voyageur et du résident, cité dans Pierre Halen, Le petit Belge 
avait vu grand. Une littérature coloniale. Bruxelles, Éditions Labor, 1993, p. 346 



107 
l'existence des Occidentaux au Congo belge. Il tente de recréer un espace 
rappelant l'Europe en se servant des femmes comme pôle identitaire. Les colons, 
en vivant comme des Occidentaux et mariés à des femmes blanches, évitent tout 
métissage physique et culturel. Mais cet espace créé n'est conçu que pour les 
hommes. Les femmes sont cantonnées dans un rôle oisif et domestique. Ne 
pouvant pas prendre part à une vie professionnelle, elles n'ont pas d'autre choix 
que d'être maîtresses de maison48. Dans ce rôle, leurs contacts avec l'Afrique 
sont restreints et contrôlés. Elles peuvent ainsi être tenues loin de l'Africain 
représentant un danger pour elles. 

Depuis le début de l'époque coloniale, l'Africain est en effet présenté 
comme un être a l'appétit sexuel incontrôlable. La propagande missionnaire 
exploite beaucoup ce thème de la dégradation des moeurs des Africains. Un 
article d'une revue jésuite dresse, en 1895, un inventaire des défauts de la race 
noire : cruauté, débauche, inconstance, bizarrerie, hypocrisie et mensonge49. 
Pour ces raisons, il est important de protéger les femmes blanches de ces êtres. 
Tintin au Congo est un reflet de cette mentalité. Tintin est en constant contact 
avec des habitants du continent africain. Il est évident qu'il ne peut pas avoir de 
partenaire féminin, car elle serait constamment en danger. 

Avec le passage des années, la bande dessinée devient plus permissive. 
Les femmes apparaissent progressivement à l'intérieur des vignettes et deviennent 
parfois les héroïnes des récits. Mais ce n'est pas le cas des albums dont l'action 
se déroule en Afrique centrale. La société congolaise est très sur-masculinisée. 
Dans ce contexte, les femmes ne peuvent pas être considérées comme des 
personnes capables de prendre leur destin en main. Elles demeurent toujours des 
objets de convoitise des hommes. 

*8 Pierre Halen, Le petit Belge..., p. 345 
49 Jean Pirotte, «Les populations d'Afrique et d'Asie d'après les revues des missions et les 
dictionnaires», Stéréotypes nationaux et préjugés raciaux aux XIX e et XX e siècles. Sources et 
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L'album La voiture, c'est l'aventure en offre quelques exemples. Dès le 

début, les femmes se font reluquer par les hommes. Au moment de leur départ 

pour la ville, Mohuta et Mapeka reçoivent en cadeau des régimes de bananes du 

clan de la tante Shangazi50. Mohuta apprécie ce cadeau. Mais il apprécie 

davantage les généreux seins décolletés de la femme qui apporte le cadeau. Il en 

est de même avec monsieur Kiye. Ce dernier tient absolument à retrouver sa 

voiture de luxe pour conserver les faveurs de son second bureau. Ses besoins 

libidineux dictent sa conduite dans cette affaire. 

L'album Les Dents du ciel présente également ce personnage de l'Africain 

toujours en quête des femmes. Seulement quelques heures après être arrivé à la 

ville pour s'initier à la lutte contre les criquets, Samba, le copain de Boukari, a déjà 

aperçu une femme qui l'intéresse. «Je vais rentrer doucement à la gare routière, 

je reprendrai le dernier car, ce soir ... et j'ai repéré là-bas une fille qui vend du 

maïs! Ouuah!51». Boukari est bien amusé par le comportement de son ami. Il lui 

répond : «Sacré Samba! Toujours bon pied, bon oeil52». Le comportement de 

Samba semble tout à fait normal pour Boukari. 

L'exemple le plus frappant de cette chasse à la femme se retrouve dans 

l'histoire Le père et le fils se disputent une femme. Dans ce récit, Papa Kabuya et 

son fils Limba entretiennent une relation avec la même femme, Lutete. Les deux 

hommes tentent d'obtenir les faveurs de Lutete par les mêmes moyens, c'est-à-

dire la puissance et l'argent. Lutete n'est pas consultée dans cet affrontement. 

Elle n'a pas d'autre choix de se ranger du côté de Papa Kabuya lorsque celui-ci 

l'emporte sur son fils. Lutete est traitée comme un trophée remis au gagnant. 

L'Afrique des bandes dessinées est donc un lieu dangereux pour différentes 

raisons. Les bandes dessinées regorgent d'animaux plus gros et plus féroces que 

méthodes pour une approche historique, sous la direction de Jean Pirotte, Louvain-la-
Neuve/Leuven, Éditions Nauwelaerts, 1982., p. 81. 
^ L a voiture, 3B1. 
51 Les Dents du ciel, 8A1 -2. 
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nulle part ailleurs. Les personnages doivent être sur leur garde constamment 
puisqu'une bête peut attaquer à tout moment. Les personnages ne sont pas plus à 
l'abri du danger à la ville. Lieu du crime et de la dépravation des moeurs, la ville 
est une mosaïque de petits territoires où transgresser une frontière est lourd de 
conséquences. Le danger du continent africain s'adresse plus spécifiquement aux 
femmes. Elles y sont chassées comme des bêtes par des Africains qui ont un 
appétit sexuel sans borne. 

LE VACUUM SOCIO-POLITIQUE DE L'AFRIQUE 

L'Afrique présentée dans les bandes dessinées est un lieu complètement 
désorganisé. L'espace africain est caractérisé par un manque d'ordre qui crée un 
lieu complètement différent de l'Occident ordonné et régularisé. Depuis le début 
de l'époque coloniale, le regard porté sur ce continent est lourdement teinté par les 
théories de Hobbes. L'Afrique vit un manque profond d'organisation parce qu'elle 
est dans un état de Nature sur lequel aucun contrat social ne peut avoir prise. Rien 
ne semble fonctionner parce qu'elle est dominée par l'esprit du «chacun pour soi». 
Même les tentatives d'organisation par des héros, d'origine occidentale ou 
africaine, n'ont que très peu d'impact. 

Les figures d'autorité incapables 

Dans la bande dessinée sur l'Afrique centrale, la loi du plus fort s'applique à 
toutes les sphères de la société. Dans de nombreux cas, il est possible 
d'apercevoir des personnages qui imposent leur volonté sans aucune forme de 
régulation. Sur le continent africain, les figures d'autorité ne sont que des 
figurants. Ils n'ont pas de pouvoir réel. D'origine africaine ou occidentale, ces 
représentants de l'autorité sont toujours définis de la même manière. Ils sont des 
personnes affichant l'air benêt, incompétentes et incapables d'exercer leur rôle. 

52 Les Dents du ciel, 8B1. 
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Le personnage de la figure d'autorité est souvent représenté par un homme 

âgé et bedonnant qui contraste avec le héros jeune et svelte. Représentées 

graphiquement par l'entremise d'hommes niais, ces figures d'autorité donnent 

l'impression qu'elles sont simples d'esprit et ridicules, des fantoches sans pouvoir 

réel au service d'intérêts qu'ils leur sont supérieurs. Les figures d'autorité sont 

toujours à la remorque des événements. La preuve en est que ce sont les héros 

des bandes dessinées qui tentent de faire respecter l'Ordre et la Justice. 

Au début de Tintin au Congo, les figures d'autorité sont presque totalement 

absentes. Tintin effectue sa traversé en bateau vers le Congo, part en expédition 

de chasse, se fait voler sa voiture, capture un prisonnier et répare un train déraillé 

avant de rencontrer une première figure d'autorité en sol africain. À ce moment, 

près du tiers de l'album s'est écoulé sans aucune présence d'une autorité locale53. 

Hergé évacue complètement la présence de l'État colonial dans cette portion du 

récit. Tintin ne rencontre aucun gouverneur, aucun administrateur, aucun colon. 

Les membres de l'appareil colonial sont complètement invisibles. Le capitaine du 

navire de la traversée et les premiers Congolais rencontrés par Tintin ne sont pas 

capables d'imposer un respect qui procurerait un ascendant sur les autres 

personnes. Hergé suggère qu'il n'existe pas d'autorité en Afrique, ce qui facilite 

l'arrivée des Occidentaux en Afrique. Tintin se trouve seul face à l'Afrique et il doit 

compter sur ses seules ressources pour parvenir à ses fins. 

La première figure d'autorité rencontrée par Tintin en sol congolais 

appartient à l'espace africain. Après avoir ramené le train déraillé à la gare, les 

Congolais l'amènent rencontrer le chef du village des Babaoro'm54. Hergé 

représente ce chef sous la forme d'un roi. Il possède tous les attributs d'autorité 

royale : une couronne, un trône et un sceptre (Figure 3.9 55). Mais c'est là que 

s'arrête toute comparaison avec la royauté européenne. Le roi des Babaoro'm est 

assis sur un trône de bois et son sceptre est un rouleau à pâte. Loin du faste des 

53 Congo 1, 35C2 ; Congo 2, 21D1. 
54 Congo 1.35B; Congo 2, 21C1. 
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cours européennes, il reçoit Tintin assis sous un arbre. Il semble ne posséder ni 

cour, ni palais. Le chef des Babaoro'm est présenté comme le roi de la Nature, 

lieu où s'étend son autorité. Mais cette autorité, même parcellaire, n'est jamais 

démontrée dans le récit. Tout au long du séjour de Tintin au village, le chef des 

Babaoro'm n'est présent que dans deux vignettes. 

Figure 3.9 : Congo 2, 21D1 

L'autre figure d'autorité africaine que Tintin rencontre est présentée de 

manière aussi sommaire. Le chef des m'Hatouvou, la tribu ennemie des 

Babaoro'm, règne sur un environnement tout aussi dépouillé. Son trône, situé 

également en pleine nature, est un petit banc de bois et sa cour se limite à une 

tortue domestiquée56. Son pouvoir semble reposer sur bien peu de choses. De 

plus, son inaptitude à exercer l'autorité est bien démontrée dans le texte. Lorsque 

les m'Hatouvou se préparent à attaquer les Babaoro'm, le roi passe en revue ses 

troupes. «Mon armée, équipée à l'européenne, et bien entraînée, aura facilement 

raison des Babaoro'm57». Le roi des m'Hatouvou ne comprend pas que ce n'est 

pas la présence d'un sabre brisé et d'un clairon qui va rendre son armée aussi 

puissante que celle des Européens. Il est trop naïf pour comprendre que ce n'est 

pas la possession de quelques armes qui le rend puissant, mais la capacité de les 

utiliser. Son inaptitude à diriger ses hommes n'est pas exposée longtemps. Dans 

55 Voir aussi Congo 1, 35C2. 
58 Congo 1, 49B2 ; Congo 2, 28D1. 
57 Congo 1, 50C1 ; Congo 2, 29A1. 
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Tintin au Congo, le chef des m'Hatouvou occupe une place qui n'est guère plus 

importante que celui du chef des Babaoro'm. Il disparaît dès que le conflit avec ies 

Babaoro'm est terminé. 

Ces deux rois africains occupent une place très secondaire dans Tintin au 

Congo. Ce sont des personnages belliqueux prêts à s'affronter à la moindre 

insulte. À peine plus ridicules que le nom de leur tribu, ils ressemblent plus à des 

enfants jouant à être chefs. Ces rois africains sont les représentants d'une époque 

révolue. Ils n'inspirent pas plus le respect aux autres Africains. Ils sont 

rapidement détrônés en faveur de Tintin dès que celui-ci démontre sa supériorité 

par son savoir technique58. Cette petite révolution s'effectue tout naturellement 

comme si la couronne revenait à l'être le plus fort, physiquement ou 

technologiquement. Le pouvoir de ces deux figures d'autorité ne tenait donc qu'à 

bien peu de chose. 

Les chefs africains ne sont pas les seules figures d'autorité de Tintin au 

Congo qui semblent incapables d'exercer leurs fonctions. Le représentant de l'État 

colonial n'est pas très différent. Après la capture du vilain Gibbons, Tintin décide 

de le conduire aux autorités policières de la région. Le poste de police est situé 

dans une case très sommaire, à l'extérieur d'une ville ou d'un village. Il ne semble 

pas localisé de manière à effectuer une lutte efficace au crime. De plus, le chef de 

ce poste est un Occidental qui ne semble pas très dégourdi59. Tintin doit lui 

expliquer le complot orchestré par des hommes à la charge du bandit Al Capone 

qui sèment la terreur dans la région. Il propose même un plan au chef de police 

pour capturer les complices de Gibbons. Le chef de police n'a jamais le contrôle 

de la situation. Lorsque le temps est venu de conduire la mission, il est absent et 

c'est Tintin qui dirige les forces de Tordre constituées d'Africains. Tout comme 

pour les rois africains, la présence du chef de police est très limitée. Il n'est visible 

58 II est intéressant de constater que Tintin devient le roi et non le sorcier. Il a démontré que sa 
magie est la plus forte. Ce n'est que plus tard qu'il devient un héros militaire en conduisant les 
Babaoro'm à la victoire sur les m'Hatouvou. 
59 Congo 1, 90B-C ; Congo 2, 52B1-2-3. 
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que dans trois vignettes. Sa présence n'est pas requise davantage parce qu'il est 

incapable d'exercer son autorité. Tout au long de l'album, Tintin doit jouer le rôle 

que les figures d'autorité devraient normalement accomplir. C'est à lui qu'incombe 

le devoir de faire respecter la loi. 

De la même façon que Hergé, Barly Baruti ne présente presque aucune 

figure d'autorité dans la première moitié de La voiture, c'est l'aventure. Cet album 

ne présente aucun dignitaire ou représentant du gouvernement. Mohuta et 

Mapeka commencent leur aventure au village pour ensuite se diriger vers la forêt 

zaïroise. Ces deux lieux sont complètement dépouillés de structures qui puissent 

assurer le respect de la loi. Par exemple, lorsqu'un voleur dérobe la paie des 

ouvriers de la plantation du village, personne n'intervient pour l'arrêter60. Le voleur 

est découvert par les autres villageois parce qu'il pleure son désespoir de s'être 

fait duper par l'agent de la compagnie. Personne ne ie met sous arrêt. Il disparaît 

sans qu'aucune figure d'autorité ne le confronte. La seule figure d'autorité du récit 

est le chef de la police locale qui se manifeste au moment où les deux héros 

entrent dans la ville. L'arrivée de ce personnage paraît tardive. Le vol de la 

voiture de luxe a lieu au début du récit. Pourtant, le policier ne se manifeste pour 

la première fois qu'à la moitié de l'album61. 

Tout comme les figures d'autorité de Tintin au Congo, le policier de La 

voiture, c'est l'aventure est un incapable. Dès la première vignette où il apparaît, il 

est évident qu'il est dépouillé de pouvoir réel (Figure 3.10). D'abord, il semble être 

le seul occupant d'un commissariat de police d'une grande ville. Son 

environnement de travail est composé d'objets obsolètes : un vieux téléphone, une 

carte sommaire de la ville, une petite boîte de carton pour classer les dossiers 

urgents (Figure 3.10). Il est difficile d'imaginer qu'une lutte efficace contre le crime 

puisse s'orchestrer dans ce lieu. De plus, l'apparence du policier est négligée. Il 

60 La voiture, 7D-8A. 
61 La voiture, 26. 
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est mal rasé, il retrousse les manches de son costume jaune et il fume. Il ne 

projette pas l'image d'un homme méticuleux et efficace. Il paraît plutôt ridicule. 

„ ̂ Ou\...oui,mor»\ea?~.Om{qu\ - v t 
Ha?,„&ten sû^je sais tour ouïe...oui 

.«.Donc une Roulroussel nouge im-
. ma\rlcu\ée. KRROOi /outonth vive 
+[diui£,conduire paï...au0i?i)nr<MÀ' 
\ \e*A\??f...lù\! Vc?u€> voulez àvte un 
%te&croc ??.. Bien/mon&ieur t Hiciô.je L ni'en charge perôonneilemenr, 

monsieur Kic^e - Mes «espèces ( 
.rnonsie.^Heu^H a vac 

La chance cie ma 
Vie ; rendre service 

V ^ l j p i à monsieur Kiqe ! Autar?}-
^ M i m , devenir fiche 

a*ja com. m^poir hasard 

m. >* 

cm 

ï 

Figure 3.10 : La voiture, 26B3 et 26C1 

L'inaptitude du policier est également soulignée par le fait qu'il est gros. 

Comme pour les rois africains d'Hergé, l'air benêt du policier désigne une 

personnalité simple et naïve. Lorsque monsieur Kiye lui téléphone pour signaler le 

vol de sa voiture de luxe, il est très impressionné de parler à une personne aussi 

importante. La sueur lui coule sur le front. Monsieur Kiye est visiblement un 

homme plus important que lui. Plus tard dans le récit, le policier se fait rouler par 

le tailleur qui a volé la voiture. Après avoir réussi à arrêter le malfaiteur pour la 

première fois, le policier se fait jouer par le tailleur qui nie les accusations et le 

menace de porter plainte pour diffamation. Pour éviter cette situation, le policier 

donne toute l'essence de sa moto au tailleur. Il comprend seulement après la fuite 

du vilain qu'il s'agit de l'homme recherché. Le policier de Baruti ne peut pas 

exercer sa fonction adéquatement parce qu'il est facilement influençable et qu'il a 

peur de la confrontation. Comme les rois des tribus de Tintin au Congo, il ne 
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réussit pas à imposer l'Ordre. C'est l'éléphant Tembo qui capture le tailleur à sa 

place62. Les figures d'autorité ne sont que des incapables. 

L'absence de loi 

Le manque de figures d'autorité capables d'appliquer l'Ordre n'est pas le 

seul indice de l'absence d'organisation sociale dans cette Afrique centrale 

construite dans les bandes dessinées. Les personnages évoluent dans un monde 

où règne l'anarchie. Contrairement à l'Occident «sur-réglementé», la société 

africaine vit dans un flou où les personnages évitent les situations dangereuses 

parce que personne ne peut les protéger et qu'ils doivent appliquer la loi eux-

mêmes. 

Dans Tintin au Congo, cette absence de loi réglementant l'existence est 

clairement perceptible tout au long de l'album. Tintin doit à plusieurs occasions 

intervenir comme juge et arbitre. Par exemple, Tintin doit intervenir lorsque deux 

villageois se disputent la possession d'un chapeau63. Pour régler cette dispute, les 

Africains ne semblent pas posséder de lois. Il n'est jamais question de déterminer 

qui est le propriétaire du chapeau. On ne sait pas plus s'il a été trouvé ou acheté. 

Tout ce que le héros-lecteur peut constater, c'est que ces deux Africains ne 

possèdent pas les outils nécessaires pour résoudre leur conflit. Tintin s'impose 

comme un Léviathan pour empêcher que les êtres humains s'entretuent. Tintin, 

être civilisé, apporte une solution à un conflit qui semble complètement dépasser 

les Africains. 

Dans quelques rares occasions, les Africains semblent disposer d'un 

système juridique encadrant certains aspects de la vie. Cependant, ce dernier 

ressemble à un amoncellement des règlements ridicules, presque enfantins. Par 

exemple, Tintin oublie sa caméra lors de son départ précipité du Congo. Les 

62 La voiture, 43C2 
6 3 Congo 1,47A2 ; Congo 2, 27C2. 
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Congolais ne semblent pas savoir quoi faire avec cet objet. C'est un vieux du 

village qui apporte la solution. «Si li pas revenu dans un an et un jour, ça en a être 

pour toi64». Cette solution semble très simpliste. C'est la loi de «qui trouve, 

garde». La notion de propriété ne semble pas importante. 

Dans La voiture, c'est l'aventure, cette faiblesse de la loi implique que les 

contrats et les engagements ne sont pas respectés. Personne ne peut se fier à 

une norme, même connue de tous. Pour retourner à la ville, Mohuta et Mapeka 

veulent prendre le car. Celui-ci n'arrive pas parce que le conducteur a décidé 

d'arrêter son véhicule et d'inviter tout le monde à sa noce65. Le conducteur du car 

semble pouvoir faire tout ce qu'il veut, faute d'autorité supérieure à qui il doit se 

rapporter. Parce que l'horaire prévu du car n'est pas respecté, les deux héros 

doivent modifier leur plan. 

Quand elle existe, la loi «africaine» est administrée selon l'impulsion du 

moment. L'infraction est punie sans enquête ou réflexion. C'est l'apparence du 

crime qui domine sur les faits. Dans Tintin au Congo, le sorcier du village trouve 

un fétiche profané dans la case de Tintin66. Le héros est immédiatement arrêté et 

condamné à mort malgré ses protestations. Il n'y a ni enquête, ni procès. La 

seule présence du fétiche dans la case de Tintin suffit pour prouver sa culpabilité. 

Quelques vignettes plus tard, Tintin, qui s'est évadé, filme et enregistre une 

rencontre entre le sorcier et l'Américain Tom, qui prouve son innocence. À la 

connaissance de ce complot, les Congolais réservent aux deux vilains le même 

sort qu'à Tintin ; le sorcier et l'Américain Tom sont chassés du village sans autre 

forme de procès. Chaque problème est solutionné selon la pulsion du moment. 

La voiture, c'est l'aventure donne un autre exemple de cette loi appliquée 

selon le bon vouloir des autorités en place. Lors de la poursuite du voleur, Mapeka 

insulte le chef de police en lui parlant sur un ton irrespectueux. Le chef de la 

64 Congo 1,110 ; Congo 2, 62A. 
65 La voiture, 7C1. 
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police décide de se venger en abusant de son pouvoir et donne une série de 

contraventions aux deux héros. «A) Refus d'obtempérer... B) Rébellion contre un 

agent en service [...] C) Utilisation de la voie publique par un éléphant interposé 

non immatriculé ...67». Le chef de police administre la loi selon ses intérêts 

personnels. Cette pratique s'applique aux dépens des autres Africains qui ne 

peuvent que subir. La loi n'est ni définie ni respectée. Elle est interprétée et 

appliquée de manière arbitraire selon le bon vouloir des gens chargés de 

l'appliquer. Ces épisodes présentent les Africains comme des êtres incapables de 

réfléchir. Ils agissent émotivement et irratiorinellement. Ils ne prennent pas le 

temps de s'arrêter pour appliquer la loi d'une façon ordonnée. 

L'image transmise dans les bandes dessinées est univoque. En plus d'être 

administrées par des incompétents, les lois sont des normes à peine définies qui 

ne sont presque jamais appliquées. Les Africains, dirigés par des incapables, ne 

sont pas capables de se diriger eux-mêmes. Ils ne pensent qu'à leur intérêt 

personnel et à leur chance de s'enrichir. Le contrat et la loi, s'appliquant à tous, 

sont une greffe occidentale qui ne trouve pas prise en Afrique. Ceux qui tentent 

d'y apporter un peu d'ordre sont occidentaux ou occidentalisés, soit Tintin et 

Mapeka. Mais ces tentatives n'ont que peu d'effet. 

Ces représentations de l'autorité en Afrique sont évidemment caricaturales 

et, dans le cadre de Baruty principalement, visent à la fois à faire rire le lecteur 

qu'à critiquer une réalité zaïroise bien réelle qu'est la corruption administrative. 

Dans la bande dessinée sur l'Afrique centrale, donc, la caricature sert la bande 

dessinée à plusieurs niveaux simultanément 

66 Congo 1, 44-46 ; Congo 2, 25-27 
67 La voiture, 32B1-2a-2b. 
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Conclusion 

Le lieu où se déroule une bande dessinée est un vecteur important du récit. 

En utilisant l'Afrique centrale comme toile de fond à leurs aventures, ces 

productions entraînent chez le héros-lecteur leur lot d'attentes et de clichés. 

L'Afrique n'est pas différente d'une bande dessinée à l'autre. Cet espace inventé 

de toutes pièces a été uniformisé pour toujours présenter les même thèmes et ce, 

de la même manière. 

Cette Afrique acceptable pour le héros-lecteur est un lieu particulièrement 

dangereux. Les bandes dessinées sont peuplées d'animaux féroces et de 

véhicules meurtriers. Le danger est perceptible au détour de chaque vignette, 

dans la jungle ou à la ville, pour les hommes et surtout pour les femmes qui 

doivent affronter l'appétit sexuel de l'Africain. L'Afrique est également le lieu de la 

désorganisation sociale. La loi est appliquée arbitrairement si elle n'est pas 

complètement absente. Les personnages des bandes dessinées doivent 

constamment composer avec cet environnement. 



CONCLUSION GÉNÉRALE 

«L'Afrique est-elle un animal?1». Cette blague tirée d'un monologue de 

Michel Rivard en révèle long sur une certaine vision de l'Afrique largement diffusée 

dans le monde occidental. Le continent africain est-il limité à une accumulation de 

clichés et de stéréotypes ? Dans le cadre de cette étude, nous avons entrepris 

d'analyser la représentation de l'Afrique par l'Occident durant le XXe siècle. Pour 

ce faire, nous avons étudié des bandes dessinées produites dans les années 1930 

et au tournant de 1990 afin de dégager certains thèmes récurrents et de 

décortiquer les stéréotypes et les clichés présentés au héros-lecteur. En somme, 

nous avons tenté de saisir l'essence de la vision du monde africain transmise par 

ces productions de la culture commune. 

Nous pouvons constater qu'en presqu'un siècle, le regard porté sur 

l'Afrique, que celui-ci soit spécifiquement occidental hier ou mondial aujourd'hui, 

n'a pas évolué. Au mieux, il s'est transformé superficiellement afin de répondre 

aux nouvelles exigences entraînées par la fin de la période coloniale, la 

globalisation de la culture commune et la montée de la rectitude politique. 

L'Afrique présentée dans les bandes dessinées s'est restructurée sans toutefois se 

transformer profondément. Le même continent, peuplé des mêmes personnages 

et aux prises avec les mêmes problèmes, se répète d'album en album. Le temps 

semble n'avoir que peu d'emprise sur cette conception de l'Afrique qui est 

incapable de changer. 

* Tiré du monologue «Oncle Pierre», Michel Rivard, Bonsoir... mon nom est Michel Rivard et voici 
mon album double, Kébec-Disque, KDA-625/26,1985, cassette, stéréo. 
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Au premier chapitre de notre étude, nous nous sommes d'abord attardé à 

la bande dessinée comme véhicule de cette perception de l'Afrique. Dans ce 

style littéraire, l'image et le texte se conjuguent afin de créer une narration où 

Taction est représentée à la fois textuellement et iconographiquement. Souvent, 

l'information nécessaire se situe entre deux vignettes et le héros-lecteur doit 

remplir ies espaces de signification manquants à partir de ses propres 

connaissances. C'est ainsi que Ton peut affirmer que la bande dessinée est le 

lieu idéal pour le message inconscient2. Le héros-lecteur doit constamment 

puiser dans son bagage de clichés et de stéréotypes pour donner une pleine 

signification à sa lecture. L'Afrique présentée dans les bandes dessinées peut 

donc difficilement se transformer parce que le style littéraire lui impose des 

restrictions et que le héros-lecteur utilise les mêmes clichés et stéréotypes d'une 

bande dessinée à l'autre. 

Dans le deuxième chapitre, nous avons démontré que les personnages 

rencontrés d'une bande dessinée à l'autre évoluent à peine. Nous avons d'abord 

constaté une stabilité d'un point de vue iconographique. Hergé et Barly Baruti 

représentent des personnages comme le missionnaire ou le sorcier. Leur costume 

et leurs traits physiques résistent au temps. Cette constatation est également 

perceptible dans la typologie des personnages. D'une part, nous trouvons 

TOccidental-urbain comme Tintin et Mapeka. Ils se présentent comme les héritiers 

des parfaits petits «boula matari», qui évoluent dans un paradis perdu où leurs 

prouesses leur permettent d'accomplir tout ce qu'ils veulent. Un Africain dans 

Tintin au Congo déclare d'un air admiratif «Dire qu'en Europe, tous les petits 

Blancs y en a être comme Tintin ...3». Ils sont des modèles de la modernité par 

leur pensée, leur habillement et leur mode de vie. D'autre part, TAfricain-villageois 

est présent sous la forme de Coco ou de Mohuta. Ce personnage possède tous 

les défauts : paresse, peur, ignorance. Bien souvent risible, il est le faire-valoir de 

TOccidental-urbain. 

2 Allen Douglas et Fedwa Malti-Douglas, Arab Comic Strips. Politics of an Emerging Mass Culture, 
Bloomington/lndianapolis, Indiana University Press, 1994, p. 6. 
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Au troisième chapitre, nous avons porté notre attention sur le continent 

africain comme vecteur déterminant dans les récits de bande dessinée. Dans les 

oeuvres que nous avons étudiées, l'Afrique est bien plus qu'un simple décor. Elle 

est un espace inventé qui possède sa mythologie et ses règles. Dans ce 

contexte, le concept de «vrai» s'efface derrière les attentes du héros-lecteur. 

Pour ce faire, les particularités du continent africain s'effacent. Cet univers est 

uniformisé et ramené à sa plus simple expression pour le rendre opératoire au 

plus grand nombre de héros-lecteurs possible. Tout ce qui reste de cette Afrique 

sont des perceptions abstraites. D'abord, l'Afrique est dangereuse. Ce danger 

peut se manifester sous la forme de la faune, où les animaux sont plus gros et 

plus féroces, ou d'une ville compartimentée en secteurs dont il ne faut pas 

transgresser la frontière, sous peine de représailles. Ensuite, l'Afrique est un 

vacuum sociopolitique où rien ne fonctionne. Les figures d'autorité sont des 

incapables et la loi est absente. 

Cette perception de l'Afrique par la bande dessinée n'est pas anodine. 

Cette production de la culture commune est largement consommée par les enfants 

et les images qui leur sont transmises continuent à nourrir les préjugés des 

adultes. Comme le soutient Marc Ferro : «Ne nous y trompons pas, l'image que 

nous avons des autres peuples, ou de nous-mêmes, est associée à l'Histoire qu'on 

nous a racontée quand nous étions enfants. Elle nous marque pour l'existence 

entière4». Lawrence Levine a également réfléchi sur l'établissement des bases 

d'une culture commune en bas âge. «The movies of the thirties constitute, for my 

generation, nothing less than a kind of Jungian collective unconscious, a decade of 

coming attractions out of which some of the truths of our maturity have been 

formed.5» Il n'est donc pas surprenant de trouver des échos du regard porté sur 

3 Congo 2, 62A. 
4 Marc Ferro, Comment on raconte l'Histoire aux enfants à travers le monde entier. Paris, Payot, p. 
7. 
5 Lawrence W. Levine, The Unpredictable Past. Explorations in American Cultural History, New 
York, Oxford University Press, 1993, p. 255. 
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l'Afrique dans la bande dessinée, dans les autres productions de la culture 

commune. 

La bande dessinée ne peut pas être étudiée en vase clos. Étant à la fois 

image et texte, elle s'insère dans une culture iconographique et littéraire. On peut 

y voir des liens avec le roman, le portrait et la publicité. Par exemple, la bande 

dessinée constitue un tremplin pour plusieurs peintres zaïrois6. La bande dessinée 

n'est pas un message isolé composé d'un amalgame d'idées réunies de façon 

aléatoire. Jacques Durand y voit «un discours, sans doute intermittent et étalé sur 

une longue durée, mais doué d'une grande cohérence, apportant un message 

global qui se superpose au message interne de chacune des productions7». La 

bande dessinée est un élément de la culture commune. Elle joue un rôle dans la 

formation de cet imaginaire, même s'il est difficile de le mesurer. 

Cette vision de l'Afrique dans la bande dessinée connaît un moment 

structurant au début des années 1930. Avec la parution de l'album Les aventures 

de Tintin reporter du Petit «Vingtième» au Congo, Hergé, sans le vouloir, cristallise 

la représentation du continent africain dans la bande dessinée. Tintin, en 

parcourant le Congo, établit les règles de jeu des futures aventures en sol africain. 

Hergé a inventé un style de récit de voyage qui s'inspire des aventures des grands 

explorateurs et des images des Africains véhiculés à son époque. Son aventure 

est empreinte d'une partialité évidente. En reprenant une série de mythes comme 

ceux du bon sauvage de Montaigne et de la mosaïque de royaumes tribaux 

belliqueux, il ressasse les clichés de son époque et il en établit de nouveaux par 

simplification et amplification8. L'évolution survenue entre les différentes versions 

de Tintin au Congo n'est que superficielle. Le territoire n'est plus peuplé par des 

6 Par exemple, le célèbre peintre Chéri Samba fut dessinateur de bande dessinée au début de sa 
carrière. 
7 Jacques Durand, «Rhétorique et image publicitaire», Communications, n° 15 (1970), p. 89. 
8 Marie-Rose Maurin Abomo, «Tintin au Congo ou la ménagerie en clichés», Images de l'Afrique et 
du Congo/Zaïre dans les lettres belges de langue française et alentour, sous la direction de Pierre 
Halen et Jânos Riesz, Actes du colloque international de Louvain-la-Neuve (4-6 février 1993), 
Bruxelles/Kinshasa, Textyles/Éditions du Trottoir, 1993, p. 153-158. 
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«nègres» au babil incompréhensible. Tintin se transforme en un colonisateur 

international et le Congo devient l'Afrique dans sa totalité. L'Afrique représentée 

dans la bande dessinée trouve sa définition. 

Tintin au Congo peut être vu comme la reconstruction d'un monde noir qui 

épousait les fantaisies et les rêves d'Hergé, selon les fantasmes de son époque9. 

Beaucoup d'années plus tard, lors d'une entrevue accordée à Numa Sadoul, il 

répond à des accusations de racisme ainsi : 

C'était en 1930. Je ne connaissais de ce pays que ce que les gens en racontaient à 
l'époque : «Les nègres sont de grands enfants ... Heureusement pour eux que nous 
sommes là! etc...» Et je les ai dessinés, ces Africains, d'après ces critères-là, dans le 
plus pur esprit paternaliste qui était celui de l'époque, en Belgique. [...] J'étais nourri 
des préjugés du milieu bourgeois dans lequel je vivais10. 

Hergé est-il raciste? Cette question est demeurée longtemps dans l'esprit 

des lecteurs et des analystes de l'album Les aventures de Tintin reporter du Petit 

«Vingtième» au Congo. En fait, Hergé reproduit à travers ses dessins l'idéologie 

de son époque. «J'ai fait cette histoire, je vous l'ai dit, dans l'optique de l'époque, 

c'est-à-dire dans un esprit typiquement paternaliste ... qui était, je l'affirme, celui de 

la Belgique tout entière11». 

Au début de 1970, la revue Zaïre relance Tintin au Congo. En introduction, 

l'éditorialiste déclare : 

Il y a une chose que les Blancs qui avaient arrêté la circulation de Tintin au Congo 
n'ont pas comprise. Cette chose la voici : si certaines images caricaturales du peuple 
congolais données par Tintin au Congo font sourire les Blancs, elles font rire 
franchement les Congolais, parce que les Congolais y trouvent matière à se moquer 
de l'homme blanc "qui les voyait comme cela!"12. 

Par la suite, la perception de l'Afrique ne peut plus être modifiée réellement par qui 

que soit, même par un Zaïrois comme Barly Baruti. Dans La voiture c'est 

9 lbid., p. 158 
10 Numa Sadoul, Entretiens avec Hergé. Tintin et moi, [Bruxelles], Casterman, 1975, p. 49-50. 
" lb id . , p. 97. 
12 Zaïre, 29 décembre 1969, p. 3. 
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l'aventure, il fait souvent appel à des symboles de l'époque coloniale rappelant le 

côté folklorique des Africains. Par exemple, le tam-tam est encore présenté 

comme le moyen de communication le plus efficace malgré la présence du 

télégraphe sans fil, de la poste et du téléphone13. 

C'est de cette façon que l'Occident aime bien se représenter l'Afrique. 

Cette vision empreinte de paternalisme s'est formée en bonne part de l'indifférence 

populaire envers l'Afrique et de la propagande coloniale. Il serait illusoire 

d'accepter l'image de la société africaine telle que transmise dans les sources 

coloniales africaines. Il s'agit de textes rédigés qui reproduisent fidèlement les 

clichés du discours officiel de l'État, de l'Église et des pouvoirs coloniaux14. Les 

colons qui partent pour l'Afrique n'obtiennent pas beaucoup d'estime. Ils ne sont 

pas les meilleurs administrateurs, puisque ceux-ci demeurent en Europe15. Leur 

vision de l'Afrique est pipée. 

L'Afrique n'est en fait qu'une construction de l'esprit qui s'est nourrie au fil 

des années de nombreux récits. Mais il n'est pas d'aventure coloniale sans 

production de mythes aux couleurs de rêves, ni sans jeux de miroir sur la réalité16. 

Pour la majorité des Occidentaux, l'Afrique est un lieu où ils peuvent projeter leurs 

fantasmes, leurs désirs et leurs peurs. Le mythe entourant ce continent bien 

lointain se nourrit de bêtes féroces, d'Africains étranges et de paysages sauvages. 

Cette représentation mentale est devenue tellement attendue que les héros-

lecteurs sont déçus s'ils ne voient pas dans une bande dessinée des lions ou des 

brousses ensoleillées. Ces éléments sont devenus quasi nécessaires à la réussite 

d'un récit se déroulant en Afrique. La réalité n'est plus pertinente. Tout n'est que 

13 La voiture, 27B. 
14 Jean-Luc Vellut, «Matériaux pour une image du Blanc dans la société coloniale du Congo 
Belge», Stéréotypes nationaux et préjugés raciaux aux XIX9 et XX9 siècles. Sources et méthodes 
pour une approche historique, sous la direction de Jean Pirotte, Louvain-la-Neuve/Leuven, Éditions 
Nauwelaerts, 1982, p. 106. 
15 lbid., p. 97. 
16 Michel Pierre, «L'Afrique en bande dessinée», Images et colonies. Iconographies et propagande 
coloniale sur l'Afrique française de 1880 à 1962, sous la direction de Nicolas Bancel, Pascal 
Blanchard et Laurent Gervereau, Paris/Nanterre, ACHAC/BDIC, 1993, p. 241. 



125 
perception et invention. Comme le soutient François Lacassin, «Burroughs n'a 

jamais éprouvé la curiosité de visiter l'Afrique ; il la connaissait par coeur pour 

l'avoir inventée17». 

L'icône de base de l'Afrique n'a pas changé au cours des années et montre 

toujours l'humanité déchue, expiant toutes ses fautes, les yeux tournés vers le 

messie blanc18. Le continent africain conserve un regard fasciné en direction des 

métropoles européennes. Pour beaucoup d'Africains, la modernité et le progrès se 

situent dans ces lieux. Accéder à la modernité, c'est accéder aux modes de vie 

des Occidentaux, sous toutes leurs formes. Pour ce faire, il fallait inventer une 

modernité qui s'insérait parfaitement dans la culture urbaine. Cette modernité 

devait être urbaine afin de répondre aux tendances auxquelles n'échappe pas 

l'Afrique centrale. Après la Deuxième Guerre mondiale, l'écart entre la ville et la 

campagne s'est accentué. D'un côté, le village s'imposa comme le lieu de la 

tradition, de la solidarité familiale, de la magie et de la sorcellerie. D'autre part, la 

ville apparut comme le lieu de la modernité, des nouvelles technologies, des 

nouveaux plaisirs et de l'anonymat de la foule19. Cette opposition grandissante 

entre la tradition et la modernité se traduisit pour plusieurs en un affrontement 

entre l'Europe et l'Afrique. Mais malgré les nombreux débats sur cette question, 

l'antithèse de ce binôme reste encore à prouver20. 

Ce regard contemplatif vers l'Europe n'est pas une construction de la 

société actuelle. Depuis quelques siècles, le dialogue entre l'Occident et l'Afrique 

n'a pas beaucoup évolué. L'Afrique, dont le génie artistique a longtemps inspiré 

Tavant-garde européenne, demeure pour les Occidentaux une contrée 

17 François Lacassin, Tarzan ou le chevalier crispé, cité dans Pierre Halen, Le petit Belge avait vu 
grand. Une littérature coloniale, Bruxelles, Éditions Labor, 1993, p. 147. 
18 Bogumil Jewsiewicki, «Le primitivisme, le postcolonialisme, les antiquités «nègres» et la question 
nationale», Cahiers d'Études africaines, 31,1-2 (1991), p. 206. 
19 Jean-Marie Gibbal, «L'Afrique en ville et sur les murs», Chez bonne idée. Images du petit 
commerce en Afrique de l'Ouest, sous la direction de Jean-Marie Lérat, Paris, Éditions alternatives, 
1986, p. 13. 
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mystérieuse, mystique, spontanée et sensuelle. Bogumil Jewsiewicki résume cette 

situation par l'expression de «monsieur Jourdain de l'art plastique21». L'Occident a 

inventé son primitif à sa mesure22. Par exemple, plusieurs personnes considèrent 

la complexification de l'image publicitaire, de la peinture ou de la bande dessinée 

comme une manifestation de la modernisation et de l'occidentalisation de l'Afrique. 

Dans le deuxième numéro de la revue Wenge Zouml, un lecteur se plaint du 

caractère trop intellectuel et international du dessin23. Cette recherche de la 

simplicité correspondant à des critères plus locaux et au rejet de la 

complexification jugée extérieure, pourrait-elle être plus simplement le reflet des 

goûts des consommateurs ? Jacob Epstein, grand collectionneur d'art africain, a 

formulé une observation en ce sens : «In much of the work there is great 

anatomical truth to be found, extremely simplified, and often expressed 

architecturally24». Susan Mullin Vogel préfère aborder la question sous Tangle de 

la modération dans l'expression artistique25. 

La modernité africaine s'est donc construite à partir d'une perception de 

l'Occident. Elle s'est structurée par une opération d'appropriation et de 

réinterprétation de son mode de vie et de sa pensée à l'occidentale. Certains 

chercheurs utilisent le concept de cannibalisation pour expliquer ce 

réaménagement culturel de la modernité occidentale26. Dans cette action de 

cannibalisation, des actions et des gestes assez banals en Occident prennent une 

autre signification et une autre dimension en Afrique. La fonction traditionnelle ou 

20 Charles Didier Gondola, «Migration et villes au XXe siècle. Processus et implications des 
mouvements campagnes/villes à Léopoldville et Brazzaville (c. 1930-1970)», thèse de doctorat 
Nouveau Régime en Histoire, Université Paris VII, Paris, octobre 1993, p. 235. 
21 Bogumil Jewsiewicki, «Peintres de cases, imagiers et savants populaires du Congo, 1900-1960. 
Un essai d'histoire de l'esthétique indigène». Cahiers d'Études africaines, 123, vol. 31, n° 3 (1991), 
p. 321. 
22 Bogumil Jewsiewicki, «Le primitivisme ...», p. 194. 
23 Wenge Zoum !, [Kinshasa], [?], 1987, p. 4-5 
24 Cité dans Susan Mullin Vogel, Aesthetics of African Art. The Carlo Monzino Collection, New 
York, The Center of African Art, 1986, p. 12. 
25 Ibid., p. 26. 
26 Bogumil Jewsiewicki, «Painting Zaire. From the Invention of the West to the Representation of 
Social Self», Africa Explores. 20th Century African Art, éd. Susan Mullin Vogel, New York, The 
Center for African Art, 1991, p. 139. 
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originale d'un objet ou d'un acte change. Porter un type de vêtement, se coiffer 

d'une certaine manière revêt des significations particulières. Les vêtements et les 

coiffures sont depuis longtemps des éléments qui contribuent à l'identification à un 

groupe et à la distinction d'avec un autre. Par un attribut extérieur, une personne 

tente d'exprimer symboliquement ce qu'elle est ou aspire à être. Les Africains ont 

inventé une modernité à leur mesure en rendant opératoires les objets et les 

actions d'une nouvelle manière. 

Ce qui nous amène à la question de la temporalité dans la bande dessinée 

se déroulant en sol africain. Nous avons observé la présence d'un rythme très 

rapide et saccadé à l'intérieur des vignettes. Les personnages courent 

constamment. Ils sont à la poursuite de quelque chose. Ils sont pressés 

d'accomplir leurs actions. Pour les besoins de l'intrigue, une temporalité se 

construit autour des faits et gestes des personnages. Mais ce temps s'auto-

consomme dans chaque planche, voire dans chaque vignette. Le passage de 

Tintin en Afrique est éphémère. Les aventures de Mohuta et Mapeka se déroulent 

en une seule journée. Le mode d'emploi pour l'écriture des bandes dessinées se 

déroulant en sol africain semble avoir échappé au temps. 

Peut-être est-ce parce que le temps y est inscrit uniquement comme 

marqueur de deux pôles distincts, l'état de nature précolonial et la modernité 

postcoloniale. Le régime colonial, générateur des bienfaits et des inconvénients 

liés à la modernité, représente une frontière étanche entre ces deux époques. Il 

y a un avant et un après, qui font certes part ce d'une même ligne de temps, mais 

qui comme deux droites parallèles en géométrie ne peuvent jamais se rejoindre. 

La superposition du temps de l'origine au temps d'action, du temps de l'enfance 

au temps adulte, du présent, a, à notre avis, les mêmes conséquences qu'un 

autre phénomène plus généralement associé à l'historiographie africaine : l'oubli. 

Le temps aurait comme pièce centrale cette amnésie, l'oubli de la période de la 

colonisation, cette expérience pénible, cette parenthèse à éradiquer de la 
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mémoire. Il ne reste que le présent d'hier (celui de la tradition) se confondant au 
présent d'aujourd'hui (celui de la modernité). 



ANNEXE 

Afin de rendre la lecture des références aux bandes dessinées de notre 

corpus, nous employons dans ce travail un code de référence emprunté à Frédéric 

Saumois, où nous indiquons «un seul mot du titre de l'album concerné, suivi 

éventiellement d'un numéro indiquant la version de l'album. Une virgule marque 

ensuite la séparation d'avec les indications de pagination, successivement le 

numéro de la page, la lettre majuscule (A, B, C, D, de haut en bas) indiquant le 

strip (= la bande horizontale comportant plusieurs cases), puis le numéro de la 

case au sain du strip.» 

Figure A.1 : Codes et références 

Source: Frédéric Saumois, Dossier Tintin. Sources, Versions, Thèmes, Structures, Bruxelles, 
Jacques Antoine, 1987, p. 11. 



BIBLIOGRAPHIE 

SOURCES PRIMAIRES : 

BAMUME A. Le train a tué les gens au petit marché de Lufungula. [?], 
Éditions Lusia, [?]. 

BARUTI, Barly. La voiture, c'est l'aventure. Kinshasa, Éditions Afrique, 
1987. 

BARUTY, Barly. Papa Wemba. Viva la musical. Kinshasa, Éditions Afrique, 
1987. 

GOFFIN, Alain et RIVIERE, François. La mine de l'Étoile. Paris/Tournai, 
Casterman, 1984. 

HERGÉ. Les aventures de Tintin reporter du Petit «Vingtième» au Congo. 
Tournai-Paris, Casterman, 1982. (fac-similé de Bruxelles, Éditions du Petit 
«Vingtième», 1931). 

HERGÉ. Tintin au Congo. Tournai, Casterman, 1970. 

HERGÉ. Tintin au Tibet. Tournai, Casterman, 1960. 

KIZITO. «Les aventures d'EIka». Wenge Zoom !. n° 3. [Kinshasa], 1988. 

KIZITO. «Tata na muana ye bazali kowela muasi». Wenge Zoom I. n° 1. 
[Kinshasa], 1988. 

KIZITO. «Tata na muana ye bazali kowela muasi». Wenge Zoom I. n° 2. 
[Kinshasa], 1988. 

KIZITO. «Tata na muana ye bazali kowela muasi». Wenge Zoom I. n° 3. 
[Kinshasa], 1988. 

LAUNOIS, Michel et al. Les Dents du ciel. Montpellier, CIRAD-GERDAT-
PRIFAS, 1993. 

MAITRE EKUNDE. Tati Wata na Beach ngobila. [Kinshasa],!?]. 



131 

SOURCES SECONDAIRES : 

Livres : 

AJAME, Pierre. Hergé. Paris, Gallimard, 1991. 

APOSTOLIDES, Jean-Marie. Les métamorphoses de Tintin. Paris, Éditions 
Seghers, 1984. 

BROOKS, Tim et MARSH, Earle, The Complete Directory to Prime Time 
Network and Cable TV Shows. 1946-Present. New York, Ballantine Books, 1995. 

CORNEVIN, Robert. Le Zaïre. Paris, Presses universitaires de France, 
1972. 

COSSETTE, Claude. How Pictures Speak : a brief introduction to iconics : 
paper presented at the 32nd International Communication Association Conference, 
Boston, May 1-5, 1982. Québec, Riguil, 1982. 

DE LA CROIX, Arnaud et ANDRIAT, Frank. Pour lire la bande dessinée. 
Paris/Louvain-la-Neuve, De Boeck/Duculot, 1992. 

DOUGLAS, Allen et MALTI-DOUGLAS, Fedwa. Arab Comic Strips. Politics 
of an Emerging Mass Culture. Bloomington/lndianapolis, Indiana University Press, 
1994. 

ECO, Umberto, «Introduction». Charles M. Schultz. 40 ans de vie avec 
Snoopy. Trimboli, Giovanni (sous la direction de). Paris, Deux Coqs 
d'Or/Bagheera, 1990. 

ECO, Umberto. Lector in fabula ou la Coopération interprétative dans les 
textes narratifs. Paris, Grasset, 1985. 

ECO, Umberto. Six Walks in the Fictional Woods. Cambridge, Harvard 
University Press, 1995. 

ECO, Umberto. The Role of the Reader. Explorations in the Semiotics of 
Texts. Bloomington/Londres, Indiana University Press, 1979. 

FERRO, Marc. Comment on raconte l'Histoire aux enfants à travers le 
monde entier. Paris, Payot, 1981. 

FRESNAULT-DERUELLE, Pierre. L'éloquence des images. Images fixes III. 
Paris, P.U.F., 1993. 



132 
FRESNAULT-DERUELLE, Pierre. Récits et discours par la bande. Essai sur 

les comics. Paris, Hachette, 1977. 

GANDOULOU, Justin-Daniel. Dandies à Bacongo. Le culte de l'élégance 
dans la société contemporaine, Paris, L'Harmattan, 1989. 

GOULD, Stephen Jay. The Mismeasure of Man. New York/Londres, W.W. 
Norton, 1981. 

HALEN, Pierre. Le petit Belge avait vu grand. Une littérature coloniale. 
Bruxelles, Éditions Labor, 1993. 

HELLER, Joseph. Catch-22. New York, Knopf, 1995. 

HERZOG, Herta. Survey of Research on Children's Radio Listening. New 
York, Columbia University/Office of Radio Research, 1941. 

LEVINE, Lawrence W. The Unpredictable Past. Explorations in American 
Cultural History. New York, Oxford University Press, 1993. 

LIMERICK, Patricia Nelson. A Legacy of Conquest: the Unbroken Past of 
the American West. New York, Norton, 1987. 

M'BOKOLO, Elikia. Afrique noire. Histoire et civilisations. 2 tomes. Paris, 
Hatier, 1992. 

M'BOKOLO, Elikia. L'Afrique au XXe siècle. Le continent convoité. [Paris], 
Éditions du Seuil, 1985. 

MASSON, Pierre. Lire la bande dessinée. Lyon, Presses Universitaires de 
Lyon, 1985. 

MUDIMBE, Valentin Y. The Invention of Africa. Gnosis, Philosophy, and the 
Order of Knowledge. Bloomington/lndianapolis, Indiana University Press (1988). 

PASCAL, Pierre. BD Passion. Bordeaux, Dossier d'Aquitaine, [1993]. 

PEETERS, Benoît. Le monde d'Hergé. Paris/Tournai, Casterman, 1983. 

PEETERS, Benoît. La bande dessinée. Paris, Flammarion, 1993. 

PIROTTE, Jean. Périodiques missionnaires belges d'expression française, 
reflets de cinquante années d'évolution d'une mentalité (1889-1940). Louvain, 
Bibliothèque de l'Université, 1973. 

RADWAY, Janice A. Reading the Romance. Women, Patriarchy, and 
Popular Literature. Chapel Hill/Londres, University of North Carolina Press, 1991. 



133 

SABIN, Roger. Adult Comics. An Introduction. Londres/New York, 
Routledge, 1993. 

SADOUL, Numa. Entretiens avec Hergé. Tintin et moi. [Bruxelles], 
Casterman, 1975. 

SAID, Edward. Orientalism. 2 éd., New York, Vintage Books, 1994. 

SOUMOIS, Frédéric. Dossier Tintin. Sources, versions, thèmes, structures. 
Bruxelles, Éd. Jacques Antoine, 1987. 

STEPAN, Nancy, The Idea of Race in Science: Great Britain, 1800-1960. 
Londres, Macmillan/St. Anthony's College, 1984. 

TILLEUIL, Jean-Louis, VANBRABAND, Catherine et MARLET, Pierre. 
Lectures de la bande dessinée. Théorie, méthodes, applications, bibliographie. 
Louvain-la-Neuve, Academia, 1991. 

TISSERON, Serge. Tintin chez le psychanalyste. Paris, Aubier, 1985. 

TISSERON, Serge. Tintin et les secrets de famille. Paris, Aubier, 1992. 

TURNER, Frederick Jackson. The frontier in American History. New York, 
Holt, 1921. 

VOGEL, Susan Mullin. Aesthetics of African Art. The Carlo Monzino 
Collection. New York, The Center of African Art, 1986. 

Articles 

AURIAC, Franck. «Du spatial au social. Géographie aujourd'hui». Espaces, 
Jeux et Enjeux. Auriac, Franck et Brunet, Roger (sous la direction de), Paris, 
Fayard et Fondation Diderot, 1986. 

BARTHES, Roland. «Rhétorique de l'image», Communications, n° 15 
(1970). 

Bhaba, Horni K. «The Other Question: Difference, Discrimination, and the 
Discourse of Colonization». Black British Cultural Studies. A Reader. Houston 
Baker, A. jr., Diawarc, M. et Lindeborg, Ruth H., (sous la direction de), 
Chicago/Londres, University of Chicago Press, 1996. 

BRATLINGER, Patrick. «Victorians and Africans: The Genealogy of the 
Myth of the Dark Continent». Critical Inquiry. Vol. 12, n° 1 (Automne 1985). 



134 

COURVILLE, Serge. «Espace, territoire et culture en Nouvelle-France: une 
vision géographique». Revue d'histoire de l'Amérique française, Vol. 37, n° 3 
(décembre 1983). 

DE BOECK, Guy. «Les couleurs de Dieu ou le prisme missionnaire», Zaïre 
1885-1985: cent ans de regards belges. Bruxelles, Coopération par l'Éducation et 
la Culture, 1985. 

DELHALLE, Philippe. «Convaincre par le fait : les expositions universelles 
en tant qu'instruments de la propagande coloniale belge». Zaïre 1885-1985 : cent 
ans de regards belges. Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la Culture, 1985. 

DURAND, Jacques. «Rhétorique et image publicitaire». Communications, 
n° 15 (1970). 

ELLIS, Reuben J. «The American Frontier and the Contempory Real Estate 
Advertising Magazine». Journal of Popular Culture. Vol. 27, n° 3 (1993). 

FABIAN, Johannes. «Missions and Colonization of African Languages: 
Developments in the Former Belgian Congo». Revue Canadienne des Études 
africaines, volume 17, n° 2 (1983). 

FRANCFORT, Jean H. «Sage comme une image ?», Communication 
visuelle : l'image dans la presse et la publicité. Fribourg (Suisse), Éditions 
universitaires, 1988. 

GAUTHIER, Guy. «Les Peanuts un graphisme idiomatique». 
Communications. Vol. 24 (1974). 

GERVEREAU, Laurent. «L'exotisme». Images et colonies. Iconographies et 
propagande coloniale sur l'Afrique française de 1880, 1962. Bancel, Nicolas, 
Blanchard, Pascal et Gervereau, Laurent (sous la direction de). Paris/Nanterre, 
ACHAC/BDIC, 1993. 

GIBBAL, Jean-Marie. «L'Afrique en ville et sur les murs». Chez bonne idée. 
Images du petit commerce en Afrique de l'Ouest. Lérat, Jean-Marie (sous la 
direction de). Paris, Éditions alternatives, 1986. 

HALEN, Pierre. «Le Congo revisité. Une décennie de bandes dessinées 
«belges» (1982-1992)». Textyles. Revue des lettres belges de langue française. n° 
9, 1992. 

HALEN, Pierre. «Tintin, paradigme du héros colonial belge ?». Tintin, Hergé 
e la belgità. Actes du colloque de Pimini (septembre 1993). A cura di Anna Soncini 
Fratta. Bologne, CLUEB, 1994. 



135 
HALEN, Pierre. «Une figure coloniale de l'Autre : THomme-Léopard». Les 

Cahiers des paralittératures. Actes du 2e colloque des Paralittératures des 
Chaudfontaine-1988 (11, 12 et 13 novembre 1988). Liège, Éditions du C.L.P.C.F., 
1990. 

HERMAN, Paul. «Bande dessinée et Congo : de la passion au flirt discret». 
Zaïre 1885-1985 : cent ans de regards belges. Bruxelles, Coopération par 
l'Éducation et la Culture, 1985. 

HOLO, Yann. «L'imaginaire coloniale dans la bande dessinée». Image et 
colonies. Nature, discours et influence de l'iconographie coloniale liée à la 
propagande coloniale et à la représentation des Africains et de l'Afrique en France, 
de 1920 aux Indépendances. Blanchard, Pascal et Chatelier, Armelle (sous la 
direction de). Actes du colloque organisé par TACHAC du 20 au 22 janvier 1993 à 
la Bibliothèque Nationale. Paris ACHAC/SYROS Alternatives, 1993. 

JACKSON, Bruce. «The Perfect Informant». Journal of American Folklore. 
Vol. 103, n° 4 (October-December 1990). 

JACQUEMIN, Jean-Pierre. «Le coeur des ténèbres». Racisme. Continent 
osbcur. Clichés, stéréotypes, propos des Noirs dans le royaume de Belgique. 
Jacquemin, Jean-Pierre (sous la direction de). [Bruxelles], Coopération par 
l'Éducation et la culture-Le Noir du Blanc/Wit over Zwart, 1991. 

JACQUEMIN, Jean-Pierre. «Préliminaires: le regard des "oncles"». Zaïre 
1885-1985 : cent ans de regards belges. Bruxelles, Coopération par l'Éducation et 
la Culture, 1985. 

JEWSIEWICKI, Bogumil. «Le primitivisme, le postcolonialisme, les 
antiquités «nègres» et la question nationale». Cahiers d'Études africaines, Vol. 31, 
n° 1-2 (1991). 

JEWSIEWICKI, Bogumil. «Painting Zaire. From the Invention of the West to 
the Representation of Social Self». Africa Explores. 20th Century African Art. éd. 
Susan Vogel. New York, The Center for African Art, 1991. 

JEWSIEWICKI, Bogumil. «Peintres de cases, imagiers et savants populaire 
du Congo, 1900-1960. Un essai d'histoire de l'esthétique indigène». Cahiers 
d'Études africaines, 123, Vol. 31, n° 3 (1991). 

JEWSIEWICKI, Bogumil. «The Formation of the Political Culture of Ethnicity 
in the Belgian Congo, 1920-1959». The Creation of Tribalism in Southern Africa. 
LeRoy Vail (sous la direction de), Londres/Berkeley, James Currey/University of 
California Press, 1989. 



136 
JULLIARD, Jean-François. «Quand l'histoire fait des bulles». Le langage 

cinématographique en bande dessinée. Manuel Kolp (sous la direction de). 
Bruxelles, Éditions de l'Université de Bruxelles, 1992. 

KENNEDY, Dane. «Isak Dinesen's African Recovery of a European Past». 
Clio: an interdisplinary journal of littérature, history and philosophy of history. Vol. 
17, n°1 (1987). 

LABERGE, Yves. «Le vrai et le faux au cinéma. Entre la fiction 
vraisemblable et le réel équivoque». Vice Versa, n° 37 (Avril-Mai 1992). 

LEVINE, Lawrence W. «The Folklore of Industrial Society: Popular Culture 
and Its Audiences». American Historical Review, (décembre 1992). 

LEBER, Jean-Claude. «La bande dessinée écrite». Langages. Vol. 75 
(septembre 1984). 

MAURIN ABOMO, Marie-Rose. «Tintin au Congo ou la ménagerie en 
clichés». Images de l'Afrique et du Congo/Zaïre dans les lettres belges de langue 
française et alentour. Halen, Pierre et Riesz, Jânos (sous la direction de). Actes du 
colloque international de Louvain-la-Neuve (4-6 février 1993). Bruxeloles/Kinshasa, 
Textyles/Éditions du Trottoir, 1993. 

METZ, Christian. «Au-delà de l'analogie, l'image». Communications. n° 15 
(1970). 

MEYER, David S. et HOYNES, William. «Shannon's Deal: Competing 
Images of the Legal System on Primetime Television». Journal of Popular Culture. 
Vol. 27, n° 4 (Printemps 1994). 

PEETERS-MONKASA, Bitumba. «Littérature coloniale et post-coloniale : 
domination et échec des relations humaines». Zaïre 1885-1985 : cent ans de 
regards belges. Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la Culture, 1985. 

PIERRE, Michel. «L'Afrique en bande dessinée». Images et colonies. 
Iconographies et propagande coloniale sur l'Afrique française de 1880 à 1962. 
Bancel, Nicolas, Blanchard, Pascal et Gervereau, Laurent (sous la direction de). 
Paris/Nanterre, ACHAC/BDIC, 1993. 

PIERRE, Michel. «Un certains rêve africain». Zaïre 1885-1985 : cent ans de 
regards belges. Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la Culture, 1985. 

PIROTTE, Jean. «Les populations d'Afrique et d'Asie d'après les revues des 
missions et les dictionnaires». Stéréotypes nationaux et préjugés raciaux aux XIXe 

et XXe siècles. Sources et méthodes pour une approche historique. Pirotte, Jean 
(sous la direction de). Louvain-la-Neuve/Leuven, Editions Nauwelaerts, 1982. 



137 
SAENGER, Paul. «Physiologie de la lecture et séparation des mots». 

Annales ESC, Vol. 44, n° 4 (juillet-août 1989). 

SAULNIER, Jean-Pierre. «La ville en quartier : découpage de la ville en 
histoire urbaine». Genèse, n° 15 (mars 1994). 

SIEGEL, Brian. «The Wild and Lazy Limba : Ethnie Stereotype on the 
Central African Copperbelt». The Creation of Tribalism in Southern Africa. LeRoy 
Vail (sous la direction de), Londres/Berkeley, James Currey/University of California 
Press, 1989. 

TILLEUX-CRAENHALS, Ghislaine. «L'autostéréotype du Belge dans la 
bande dessinée». Stéréotypes nationaux et préjugés raciaux aux XIXe et XXe 

siècles. Sources et méthodes pour une approche historique. Pirotte, Jean (sous la 
direction de). Louvain-la-Neuve/Leuven, Editions Nauwelaerts, 1982. 

TOUSIGNANT, Nathalie. «L'image belge de l'Africain : histoire et mutations 
d'une malédiction». Images et colonies. Iconographies et propagande coloniale sur 
l'Afrique française de 1880 à 1962. Bancel, Nicolas, Blanchard, Pascal et 
Gervereau, Laurent (sous la direction de). Paris/Nanterre, ACHAC/BDIC, 1993. 

TOUSSAINT, Bernard. «Idéologie et bande dessinée». Communications. 
Vol. 24(1974). 

VANDENHOECK, Luk. «De l'indigène à l'immigré». Racisme. Continent 
osbeur. Clichés, stéréotypes, propos des Noirs dans le royaume de Belgique. 
Jacquemin, Jean-Pierre (sous la direction de). [Bruxelles], Coopération par 
l'Éducation et la culture-Le Noir du Blanc/Wit over Zwart, 1991. 

VELLUT, Jean-Luc. «Matériaux pour une image du Blanc dans la société 
coloniale du Congo Belge». Stéréotypes nationaux et préjugés raciaux aux XIX? et 
XXe siècles. Sources et méthodes pour une approche historique. Pirotte, Jean 
(sous la direction de). Louvain-la-Neuve/Leuven, Éditions Nauwelaerts, 1982. 

VELLUT, Jean-Luc. «Traces de l'Afrique dans l'imaginaire social : données 
pour un inventaire (1885-1985)». Zaïre 1885-1985 : cent ans de regards belges. 
Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la Culture, 1985. 

VEYS, Michel. «Les genres dits mineurs : questions candides». Zaïre 1885-
1985 : cent ans de regards belges. Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la 
Culture, 1985. 

VINTS, Luc. «Cinéma et propagande coloniale (1895-1960)». Zaïre 1885-
1985 : cent ans de regards belges. Bruxelles, Coopération par l'Éducation et la 
Culture, 1985. 



138 
WIDMER, Jean. «L'image publicitaire. Marchandise et mode vécue». 

Communication visuelle : l'image dans la presse et la publicité. Fribourg (Suisse), 
Éditions universitaires, 1988. 

ZEMON DAVIS, Natalie. «Toward Mixtures and Margins». American 
Historical Review, (décembre 1992). 

SOURCES DIVERSES 

GOLAN, Daphna. «National borders and the Game of Truth and Falsity». 
Transcription non publiée de la conférence prononcée dans le cadre du séminaire 
du CELAT (Québec, 20 septembre 1993). 

GONDOLA, Charles Didier. «Migration et villes congolaises au XXe siècle. 
Processus et implications des mouvements campagnes/villes à Léopoldville et 
Brazzaville (c. 1930-1970)». Thèse de doctorat Nouveau Régime en Histoire, 
Université de Paris VII, Paris, octobre 1993. 

MARCHAND, Suzanne. «Le culte du corps ou le culte de l'âme : mode 
féminine et société québécoise au cours de la période 1920-1939». Thèse de 
maîtrise en histoire, Université Laval, décembre 1989. non publiée. 

RIVARD, Michel. Bonsoir... mon nom est Michel Rivard et voici mon album 
double, Kébec-Disque, KDA-625/26,1985, cassette, stéréo. 

SIMON, André. «Le mythe gaulois. Rapport de la bande dessinée à 
l'idéologie». Thèse de doctorat de troisième cycle (linguistique). Université Paul 
Valéry - Montpellier III, décembre 1983. 2 tomes, non publiée. 

VALLÉE, Jacques. «La propagande dans les albums de Bécassine (1914-
18) et dans les épisodes de Superman (1942-43)». Thèse de maîtrise en Histoire, 
Université Laval, Novembre 1990. non publiée. 


