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Tintin dans le roman : un corpus entre littérature et bande dessinée
Résumé
Cet article s’intéresse aux mises en romans des Aventures de Tintin, c’est-à-dire à des textes littéraires (novellisations ou expansions) déclinés ou dérivés des bandes dessinées d’Hergé. Par hypothèse, un tel corpus – retournant la conception, habituellement à sens unique (du roman à la BD), de l’adaptation littéraire en bande dessinée – nous invite à reconsidérer les rapports entre les deux médias artistiques. En montrant la diversité de ce corpus romanesque, cet article en ébauche une typologie étayée par cinq lectures d’œuvres.

Abstract

This paper deals with literary versions of The Adventures of Tintin, i.e. literary texts (novelizations or expansions) transposed or derived from Hergé’s comics. By assumption, such a corpus – which turns over the concept, usually one-sided (novel-to-comics), of comics adaptation of literary works – spurs us to reconsider the relations between the two artistic media. By showing the diversity of this novelistic corpus, this article outlines its typology, supported by the reading of five novels.
Il arrive aux bédéphiles de retrouver des éléments d’univers bédéiques dans les diégèses de romans contemporains, comme les personnages d’Hergé qui s’invitent dans Monsieur Tac de Pascal Bruckner ou dans La Femme fardée de Françoise Sagan
. Ces perles rares soulèvent un enjeu d’intermédialité, dans la mesure où elles nous invitent à repenser les rapports entre bande dessinée et littérature sous l’angle d’une émulation réciproque. Cependant, leur découverte reste tellement aléatoire qu’une recherche systématique paraît difficilement envisageable
. Un autre corpus de romans francophones me semble plus praticable pour explorer cette voie, car il affiche explicitement son lien avec la bande dessinée. Les novellisations des Aventures de Tintin en sont de bons exemples. Par « novellisation », on entend la transposition en nouvelle ou roman d’une fiction apparue dans un autre média, en l’occurrence la BD. Le processus peut être direct, dans le cas d’une transposition littéraire de bande dessinée, ou indirect, pour la mise en roman d’une adaptation de BD, le cas le plus courant étant « l’album / le roman du film de la BD ». Il s’agit de textes littéraires, avec ou sans illustrations, qui paraissent dans des formats variables : livre de poche, album, magazine, Web, etc. Les plus massivement diffusés subissent la même dépréciation culturelle (et la même désaffection des chercheurs) que les novellisations de films les plus commerciales. On aurait pourtant tort de sous-estimer la diversité de ce genre romanesque.
Considérablement enrichie depuis le tournant du XXIe siècle, sa théorie provient encore essentiellement de la poétique littéraire et filmique orientée vers les études d’adaptation
. Alors que les champs des études littéraires et cinématographiques se trouvent traditionnellement en contact avec celui des études bédéiques, la novellisation de bande dessinée reste peu étudiée. Pourtant, ce corpus retournant la conception, habituellement à sens unique, de l’adaptation littéraire en bande dessinée devrait permettre de repenser les rapports entre les deux médias artistiques. Depuis les années 2000, les études d’adaptation s’intermédiatisent, dans le sens où elles tendent à approcher le processus adaptatif dans la perspective plus générale de l’intermédialité. Le concept revêt plusieurs sens spécifiques, notamment « le sens strict de transposition médiatique (comme par exemple les adaptations de films, les novellisations, etc.) », mais, au sens large, « l’intermédialité peut servir avant tout de terme générique pour tous les phénomènes qui (comme l’indique le préfixe inter) se produisent d’une manière ou d’une autre entre les médias »
. Dans cette optique, les œuvres associées ne s’inscrivent pas dans une continuité linéaire, mais plutôt dans une constellation organisée de produits et d’œuvres qui prolongent un univers fictionnel.

Pour adopter cette perspective du réseau intermédiatique, je vais m’intéresser à des mises en romans des albums de Tintin, c’est-à-dire que je situerai la novellisation parmi d’autres pratiques littéraires de reprise, prolongement, de la bande dessinée. Plus précisément, cet article ébauchera une typologie, étayée par cinq lectures de textes littéraires déclinés (transpositions novellisantes) ou dérivés (expansions transfictionnelles) des bandes dessinées d’Hergé.
Tintin et les écrivains
La première difficulté posée par cette recherche est de nature heuristique : il s’agit tout simplement de constituer un corpus. Le genre littéraire de la novellisation de BD n’a jamais été institutionnalisé, il n’a fait l’objet d’aucune catalographie, ni pour l’actualité éditoriale, ni pour la conservation patrimoniale. Pour commencer ce recensement, il semble logique de s’intéresser à l’œuvre du père fondateur de la BD franco-belge, Hergé, qui inspire toujours, quantitativement, la majeure partie des publications consacrées à la bande dessinée
. Du vivant de leur auteur, les albums de Tintin connurent une diffusion d’une telle ampleur, au moins depuis la Seconde Guerre Mondiale, qu’aucun écrivain francophone ne pouvait en ignorer l’existence. Face à ce succès commercial, l’univers fictionnel de Tintin a donné lieu à des adaptations, du vivant d’Hergé, qui négocia lui-même l’exploitation de produits dérivés.
Pourtant fréquemment adaptés, les albums de Tintin ont gardé une réputation d’inadaptabilité. Ainsi, Pierre Fresnault-Deruelle les considère comme exemplaires de la médiagénie
 propre à certains récits de bande dessinée, qu’il appelle leur « scénariographie », c’est-à-dire « ce qui, échappant à l’intrigue (résumable) fait d’un album accompli un objet proprement inadaptable »
. En écrivant cela, le chercheur n’avait pas encore pu voir l’adaptation en motion capture de Steven Spielberg : Les Aventures de Tintin (2011). La réussite de ce film se fonde délibérément sur une démarche de « remédiation honorifique », assumée comme telle par le réalisateur grâce à un « procédé combinant deux séries culturelles : celle de l’image captée et celle de l’animation »
. Au-delà des intentions d’auteur, cet exemple d’adaptation cinématographique confirme la réversibilité des arguments de l’inadaptabilité
 et la nécessité d’historiciser l’emploi de la notion de médiagénie, sans la récuser pour autant. Sans prendre parti dans le débat persistant sur l’adaptabilité de l’œuvre hérgéenne, je constate la profusion de ses mises en romans depuis les années 1940.
La sérialité de l’œuvre originale a certainement facilité les réappropriations. Ainsi, le film Tintin et le mystère de la Toison d’or, qui raconte une histoire inédite (et qui a par ailleurs été novellisé), ne donne pas une suite à l’album de BD qui le précède chronologiquement, Tintin au Tibet, mais il constitue comme lui l’un des « épisodes flottants »
 d’une discontinuité sérielle déjà activée dans le média originel. C’est pourquoi il importe d’inclure les transfictions romanesques, dans mon corpus, et de les considérer comme des expansions plutôt que comme des continuations du monde fictionnel des Aventures de Tintin. Richard Saint-Gelais définit le concept de transfictionnalité comme « le phénomène par lequel au moins deux textes, du même auteur ou non, se rapportent conjointement à une même fiction, que ce soit par reprise de personnages, prolongement d’une intrigue préalable ou partage d’univers fictionnels »
.
Mes exemples tirés des Aventures de Tintin ne prétendent pas faire le tour de leurs innombrables mises en textes littéraires. Ils se réduisent à cinq titres sélectionnés pour la diversité des types de mises en romans qu’ils représentent : Dupont et Dupond, détectives (1943) de Paul Kinnet, Tintin et le mystère de la Toison d’or (1962) d’André Barret et Rémo Forlani, Tintin au nouveau monde (1995) de Frederic Tuten, Tchang et le yéti (2001) de Sandrine Willems et Les Aventures de Tintin (2011) d’Alexander Irvine. Devant ce corpus, remarquons, d’une part, la diversité des formats, illustrés ou non, et leur publication autonome (volume, album) ou fragmentaire (recueil d’hommages, chapitre de roman, feuilleton). Soulignons, d’autre part, la diversité des producteurs, qui peuvent être soit des collaborateurs occasionnels d’Hergé ou de Casterman (son éditeur), soit des romanciers prenant la plume de leur propre initiative. Ces auteurs de provenances variées (deux Belges, deux Français et deux Américains) s’attèlent à leur roman à l’âge moyen de trente-cinq ans. Tout juste quadragénaire, A. Irvine est le seul novellisateur professionnel, les autres sont des romanciers (P. Kinnet, F. Tuten et S. Willems), jeunes trentenaires qui n’en sont pas à leur premier roman, ou bien des scénaristes de cinéma sans expérience de l’écriture romanesque (A. Barret et R. Forlani).
En incluant des processus transfictionnels qui dépassent le cadre strict des novellisations de bande dessinée, ce corpus élargit la portée intermédiatique des études d’adaptations. Pour autant, il n’est pas sans limites. Les novellisations ou expansions de bandes dessinées établissent des relations « hypertextuelles », au sens genettien, que sont la transformation et l’imitation, menées en régime sérieux, « en principe (et en intention) purement formelles, et qui ne touchent au sens que par accident »
. Ce régime n’est pas toujours facile à établir, car le geste même de transposer ou de poursuivre une œuvre prend une valeur ludique, dans la mesure où toute écriture à contraintes constitue une démonstration de virtuosité et où toute reprise suscite inévitablement des effets de parodie et d’hommage mêlés. Outre la question du régime, les novellisations du corpus se caractérisent comme des transpositions littéraires, à distinguer d’autres passages de la BD dans le roman. En sont exclus les multiples détournements littéraires dont les références à l’univers hergéen se limitent à la citation ou à l’allusion.
Par exemple, le recueil poétique Le Degré Zorro de l’écriture (1978) de Jean-Pierre Verheggen contient un détournement intertextuel de Tintin au pays des Soviets (1929). Il s’agit de la retranscription exhaustive et continue des pensées rapportées de Milou tout au long du premier album de la série. N’apparaissant pas dans des bulles-de-pensées, dans la bande dessinée, mais dans des bulles-de-paroles, ces propos du chien s’adressent parfois à Tintin, mais ils n’occasionnent ni réaction dramatique ni interaction verbale de sa part. Seul le lecteur en a connaissance. Voici comment Verheggen présente sa démarche poétique :

Le procédé était simple, sinon simpliste : j’alignais, page après page, ce que disait Milou – réponses à Tintin, subjectivités de déraciné, paranos diverses, souverain mépris pour les allochtones, anticommunisme primaire garanti, méfiance de tous les instants et priorité aux ébats !

Ébats supposés sexuels, puisque cette retranscription paraît sous un titre embrayant une isotopie érotique : « En Russie, Milou couchait vachement avec Tintin ». Ce ready-made esthétise notre perception du texte de la bande dessinée et il nous met en garde contre une lecture qui ne tiendrait pas compte de l’image. Le détournement poétique de cette œuvre, sous le couvert de la citation intertextuelle – qui « valut quelques sacrées injures » au poète
 – transgresse un double interdit, effectif au moment de sa publication en recueil ; d’une part, il déjoue une censure auctoriale
 et, d’autre part, il invite à une lecture déviante d’une œuvre initialement destinée à la jeunesse.
L’allusion s’écarte, autant que la citation, de la démarche novellisatoire. La série de romans éditée par Le Léopard démasqué, de 2008 à 2016, en constitue l’un des exemples les plus médiatisés. La bannière de la série, Les Aventures de Saint-Tin et son ami Lou, annonce d’emblée une prédilection pour le mode allusif. Les titres des romans et leurs illustrations de couvertures parodient chacun des albums d’Hergé, mais leurs intrigues et leurs diégèses s’en éloignent sensiblement, même si certains toponymes et patronymes produisent des jeux de mots. Le héros orphelin, Saint-Tin, se présente comme un journaliste d’aujourd’hui, qui se considère comme un fils spirituel de Tintin.
Il [Saint-Tin] songeait que cette notoriété naissante l’amènerait peut-être à récolter davantage d’indices sur sa mystérieuse généalogie. Sur les traces de ses parents depuis de nombreuses années, il avait très vite soupçonné un lien filial avec un célèbre journaliste disparu dans les années 1980. L’Amérique apporterait-elle une pièce supplémentaire au puzzle familial ?

Le rôle de comparse joué par un perroquet bavard, « l’ami Lou », emblématise cette création littéraire, elle aussi bavarde, mais surtout autonomisée de toute œuvre source, dénuée des prétentions d’une adaptation ou d’une transfiction : « L’art d’écho était soudain devenu ringard. Lou voyait plus loin, il voulait composer de sa propre plume ! »
 Pourtant la plus éloignée de l’œuvre d’Hergé, cette série de romans est l’une des rares créations littéraires à avoir essuyé des poursuites judiciaires, pour contrefaçon et parasitisme, intentées par les légataires de l’œuvre. Les plaignants estimaient que Les Aventures de Saint-Tin et son ami Lou sont « des adaptations non autorisées des albums d’Hergé », échappant donc à l’exception de parodie au droit d’auteur, car selon eux « la volonté d’amuser le lecteur est distincte de l’intention parodique »
. La cour d’appel de Paris confirma que la notion de parodie (au contraire du pastiche) supporte un changement de média, mais sur cette base elle statua « que les romans incriminés tout en se nourrissant de l’œuvre d’Hergé, savent s’en distancier suffisamment pour éviter tout risque de confusion, ne serait-ce que par la forme romanesque adoptée et les intrigues originales qu’ils décrivent ; que le propos parodique est d’emblée perçu à la lecture du titre et à la vue des couvertures »
.
Contrairement à ces exemples, tous ceux de mon corpus ont été tolérés voire suscités par l’auteur ou par ses ayant droits. On peut supposer que ceux-ci ont été plus sensibles au régime des reprises littéraires qu’à leurs distinctions génériques, même si les novellisations et expansions (en régime sérieux) s’en sont trouvées, de fait, privilégiées.
Novellisations de films
Pour aborder un corpus romanesque très peu étudié, je partirai de l’occurrence du genre la mieux documentée : la novellisation de film. Certes, elle n’apparaît ni monolithique ni transnational. Il existe bien des disparités formelles et culturelles, comme le montrent les divers « cinéalbums » des Aventures de Tintin au cinéma. Ainsi, le livre du film live-action de Jean-Jacques Vierne Tintin et le mystère de la Toison d’or (1962), comme l’« album-film » de Tintin et les oranges bleues de Philippe Condroyer (1964), présentent un texte novellisant illustré de photogrammes selon le dispositif de l’album officiel du film, dans la tradition de la presse cinéphilique américaine remontant aux années 1910. Quant à « l’album du film » Tintin et le Lac aux requins (1972), long métrage d’animation de Raymond Leblanc, similaire au « cinéalbum » des Aventures de Tintin (2011), le premier film en motion capture de Steven Spielberg, il s’agit de romans-photos constitués de photogrammes avec des bulles. En revanche, la transposition livresque du film d’animation Tintin et le temple du soleil (1969) de Raymond Leblanc perpétue un dispositif cinéromanesques de l’entre-deux-guerres, à la façon des histoires en images, à raison de six photogrammes légendés par page. Hormis les deux premiers cas, les autres albums ne correspondent pas aux dispositifs dominants aujourd’hui les livres de films.
L’industrie cinématographique américaine a mis en place un contrôle corporatiste du copyright, depuis 1975, qui a contribué à figer formellement le genre de la novellisation commerciale. Bien entendu, cette définition restrictive n’empêche pas sa propre subversion, elle encourage même les appropriations littéraires déviantes, surtout sur le Web, où le contrôle du copyright se relâche. Néanmoins, ce format hégémonique a éclipsé la variété des formats alternatifs. On doit donc s’attendre à ce que les caractéristiques internes de la novellisation hollywoodienne résultent de contraintes d’écriture externes. En voici une synthèse
 :
· Dans une logique de produit dérivé, l’œuvre littéraire se met au service de l’œuvre cinématographique (toujours un film mainstream) ; cependant, la novellisation hollywoodienne se fonde, comme le film, sur son scénario, pour permettre une sortie concomitante au cinéma et en librairie.
· Le contrat d’écriture impose au novellisateur un devoir de fidélité et d’exhaustivité envers le film (sans qu’il puisse l’avoir vu), auquel ni son roman ni son nom d’auteur ne peuvent faire de l’ombre ; le travail de commande, à brève échéance, apparaîtra d’ailleurs relativement anonymisé dans le paratexte de la novellisation.
· Le contrat de lecture suppose tacitement que le lecteur n’ignorera pas l’existence du film, qu’il aura tendance à considérer comme accidentelle toute infidélité à celui-ci, en outre que le roman en français lui apparaîtra comme la traduction d’une novellisation originale en anglais.

À cause du poids de la définition hollywoodienne du genre, l’exemple le plus typique de novellisation, dans notre corpus, semble être celle du premier film des Aventures de Tintin par Steven Spielberg. Sous-titrée Le Roman du film, elle est signée, non pas sur la couverture mais bien sur la page de titre, par Alexander Irvine, un auteur américain de science fiction, qui novellise régulièrement des comics ou des films adaptés de comics américains. Cette page de titre montre bien l’étagement du processus adaptatif, formulé à la manière d’un générique de film : « Le roman du film / Adapté de l’anglais par Marie Hermet / D’après un texte original d’Alexander Irvine / Sur base d’un scénario de Steven Moffat, Edgar Wright & Joe Cornish / Basé sur “Les Aventures de Tintin” par Hergé ». Le film hollywoodien et les livres de sa campagne promotionnelle ont été réalisés concomitamment, à partir du même scénario, en vue d’un lancement simultané à la sortie en salles. Malgré tout, un cahier hors-texte de seize photogrammes en couleurs, sans légende, a pu être inséré au milieu du volume, et l’une des affiches du film lui sert de couverture. Cet artwork visuel bien présent dans le paratexte subordonne le roman au film. L’absence complète de l’œuvre graphique d’Hergé fait contraste, en dehors de la mention de son éditeur historique, Casterman, qui publie la traduction de la novellisation. Dans le cahier iconographique, les scènes duratives prédominent, tandis que les scènes d’action ponctuelles sont plus rares. En somme, la novellisation « met en sourdine » le spectacle visuel, elle « ne cherche nullement à rivaliser avec l’image, mais se concentre sur le récit, tandis que l’adaptation littéraire met en avant, quitte à l’inventer de toutes pièces, ce que le cinéma rend moins facilement : l’omniprésence d’une voix narrative »
. Dans l’apothéose finale, Tintin semble regretter cette marginalisation de l’illustration, lorsqu’il s’exclame « Si seulement je pouvais faire une photo ! »

Les novellisations de films de notre corpus sont assumées en tant que telles, au moins dans leur paratexte. Il en va ainsi du Roman du film de Steven Spielberg, comme de l’album du film Tintin et le mystère de la Toison d’or (1962) de Jean-Jacques Vierne, rédigé par ses scénaristes André Barret et Rémo Forlani. Il s’agit toutefois de l’album officiel d’un film qui, contrairement à l’exemple précédent, n’adapte pas d’aventures de Tintin préexistantes. Abondamment illustré, l’album paru chez Casterman adopte le format de la série de bandes dessinée, en quarante-quatre pages au lieu des soixante-deux habituelles. Le dispositif novellisant repose sur un texte plus bref que la novellisation hollywoodienne et surtout sur une hybridation iconotextuelle qui fait la part belle à l’image. Pas moins de cent vingt photogrammes redécoupés, en couleurs ou en noir et blanc, accompagnent le texte selon une mise en page modulable. La sélection s’est portée sur des arrêts sur images dans des scènes d’action (bagarre, slapstick, altercation, déplacement, etc.), plus nombreuses que les portraits et les paysages. Dans la novellisation d’Alexander Irvine, le narrateur semble raconter le film de Steven Spielberg comme s’il le voyait (alors que le novellisateur ne disposait que du scénario), en employant un présent qui, par moments, « n’est pas exactement un acte narratif, mais plutôt le support descriptif d’un acte de commentaire »
. Quant au narrateur de l’album de Barret et Forlani, il opte pour un prétérit épique, mais il affecte lui aussi de découvrir les événements au moment où il les raconte. Par exemple, en relatant une scène où le capitaine Haddock échappe de justesse à un tonneau dévalant la rue, le narrateur évoque « un stupide accident », en lui cherchant même une explication pacifique : « Sans doute [le tonneau] était-il tombé d’un camion sur le plateau duquel un livreur l’avait mal arrimé. »
 Il va jusqu’à disculper le complice de la tentative d’assassinat, le « très obligeant » guide de Tintin et Haddock qui « était navré, vraiment navré ». On peut toutefois interpréter la répétition de l’adjectif comme du discours indirect libre, dans une novellisation faisant un usage inhabituellement parcimonieux du discours direct.
Transfictions littéraires

Une œuvre plus proche, formellement, de la novellisation d’Alexander Irvine est Tintin au nouveau monde de Frederic Tuten, de part son format de roman, sa marginalisation de l’image (cantonnée à la couverture et à un frontispice hors-texte) et même de part la forme narrative de son premier chapitre. Parmi les illustrations paratextuelles, inattendues chez un éditeur littéraire tel que Grasset, la quatrième de couverture reproduit une photographie de l’auteur new-yorkais, posant en « écrivain engagé, sceptique et libéral », selon la notice qui l’accompagne. En couverture, le peintre Roy Lichtenstein a agrandi une vignette de L’Oreille cassée
, en épaississant ses traits et en tramant ses aplats de couleurs, un grossissement qui annule l’effet de style de la ligne claire
. La vignette montrait Tintin dans son fauteuil, son chien Milou couché à ses pieds, qui découvrait une nouvelle surprenante dans le journal. Sa transposition pop art met en scène un héros que plus rien ne surprend, ne remarquant ni le poignard lancé derrière lui, ni la porte du fond s’entrouvrant dans un craquement sinistre. Il passe littéralement à côté de l’aventure, alors que le sous-titre du roman, « a romance » et non pas « a novel », annonçait une fiction « romanesque », ce qu’est bien ce roman, irréaliste et aventureuse. En outre, cette première de couverture inverse burlesquement la hiérarchie artistique du pop art, puisqu’un tableau célèbre d’Henri Matisse (La Danse), reproduit par le même procédé que la case de BD qui l’accueille, couvre le mur à l’arrière plan de la scène.

Le roman Tintin au nouveau monde présente deux tendances de la novellisation, bien qu’il n’en soit pas une : l’introduction d’un narrateur hétérodiégétique et la caractérisation approfondie du héros, deux caractéristiques absentes des récits de BD. Le reporter produit des énoncés constatifs et non plus, comme dans la bande dessinée, performatifs, ce que regrette son compagnon Milou : « Rare d’entendre Tintin parler autant. Je l’aime mieux quand il traque les bandits ou se tire d’un mauvais pas. »
 Plus classiquement que la novellisation d’Alexander Irvine, le narrateur du roman de Frederic Tuten emploie un style sophistiqué et il adopte une narration ultérieure, introduite sur un mode itératif : « Il y avait trop longtemps qu’il était inactif, solitaire dans l’énorme manoir avec ses compagnons […] »
. Enchâssées dans le chapitre initial, deux lectures de Tintin produisent les premières mises en abîme d’un récit à « structure gigogne »
. Le héros referme un roman d’aventures, dont « la luxure et le meurtre » annoncent l’intrigue à venir, puis il découvre un ordre de mission provenant d’Hergé : « Suivez donc maintenant votre voie prédestinée, mais modifiable, qui commence au Pérou, à Machu Picchu. »
 Nous n’avons affaire ni à une novellisation, ni à une continuation, au sens strict de la poursuite d’un récit abandonné par son auteur, même si la série d’Hergé tirait à sa fin lorsque Tuten commença son roman. Il s’agit plutôt de divulguer un aspect oublié par l’auteur, donc d’une expansion des Aventures de Tintin dans un régime tout à fait sérieux, même si « faire à la place d’Hergé ce que celui-ci n’a pas pu ou voulu faire, c’est tout aussi bien se confiner à un rôle vicariant que se substituer à lui avec un brin d’impudence »
. L’œuvre de création littéraire se présente comme un hommage rendu, selon la dédicace de l’écrivain, « à la mémoire de [s]on ami Georges Rémi (Hergé) ».
Dans une interview du magazine Bomb
, à l’automne 1988, Frederic Tuten fait remonter son projet d’écriture à 1971 et il situe l’action du roman au Pérou en 1968, à une époque où les lecteurs attendaient le dernier retour de Tintin, qui ne se ferait qu’en 1976 dans Tintin et les Picaros, en Amérique du Sud. L’écrivain choisit un moment où le héros « préadolescent » a le loisir de se poser des questions existentielles et il l’envoie au Machu Picchu pour l’y confronter à un Bildungsroman. La rencontre de personnages de La Montagne magique de Thomas Mann (Clavdia, Peeperkorn, Naphta, Settembrini) initie Tintin à la philosophie, esthétique et politique, ainsi qu’à l’amour. Le processus initiatique a lieu au Pérou, « un espace propice à ce glissement qui va de la quotidienneté à l’exotisme », déjà visité dans Le Temple du soleil (1949), au bout duquel « Tintin, de fait, n’est [déjà] plus adolescent »
.
Telles que celle-ci, la plupart des transpositions littéraires réalisées du vivant d’Hergé sont des expansions de son œuvre. Dès 1943, le romancier belge Paul Kinnet consacre aux enquêteurs Dupond et Dupont un court roman-feuilleton dans le quotidien collaborationniste Le Soir, y prenant la suite de la prépublication des strips du Trésor de Rackham le Rouge. Hergé contribua à Dupont et Dupond, détectives en illustrant les quarante et une livraisons quotidiennes d’autant de dessins inédits. Juste avant l’épilogue du Trésor de Rackham le Rouge, les Dupondt, jugeant leur mission de protection accomplie, avaient pris congé des héros. L’expansion feuilletonesque raconte une enquête, menée par eux seuls lors de leur retraite à la campagne, sur le meurtre d’un fermier trafiquant sur le marché noir. Le texte se montre en phase avec l’évolution du roman policier belge contemporain
 (qui connaît alors un âge d’or), notamment dans la peinture des mœurs de la Belgique occupée, et dans le traitement ironique des antihéros. Les Dupondt caricaturent les enquêteurs amateurs du whodunit anglais, ces autodidactes pour qui l’enquête constitue un moyen démocratique d’investigation du réel. Incapables, pour leur part, d’appréhender efficacement le monde réel, les Dupondt sont perpétuellement plongés dans leur Manuel du parfait détective, persuadés que « Sherlock Holmes en avait toujours trois ou quatre exemplaires dans sa poche »
. Ce récit démontre par l’absurde que les « Dupondt ne sont pas viables lorsqu’ils sont livrés à eux-mêmes »
.
Toutes ces mises en romans des Aventures de Tintin montrent une même hésitation sur leur responsabilité énonciative. La novellisation écrite par Alexander Irvine entrelace plusieurs niveaux mémoriels : « Haddock a retrouvé sa mémoire » grâce aux mémoires d’un ancêtre, et il laisse à Tintin le soin d’en tirer ultérieurement un récit : « il faudra s’en souvenir, quand il sera temps de raconter l’histoire »
. Cette pensée attribuée au héros, sans doute pour rappeler son métier de reporter, évoque le roman Tintin au nouveau monde de Frederic Tuten, où Tintin tente sans succès d’écrire ses mémoires, finalement repris par le capitaine Haddock, qui succombe à la tâche
. Malgré cette dimension mémorielle in absentia des deux romans, leurs récits ne sont pas pris en charge par l’un des personnages, mais par un narrateur hétérodiégétique omniscient, qui rapporte les pensées des personnages dans des phrases en italiques. Plus curieusement, le récit de l’album Tintin et le mystère de la Toison d’or, par André Barret et Rémo Forlani, s’ouvre en narration autodiégétique, pour se poursuivre immédiatement en narration hétérodiégétique. Seule la deuxième phrase du récit contient des embrayeurs de la première personne : « nous n’avions qu’une idée, le professeur, le capitaine et moi : savourer les délices d’un repos bien mérité… Mais le facteur survint, porteur d’une lettre postée à Istanbul »
. On sait que l’ambiguïté pronominale du « je-narré », qui est aussi « je-narrateur » ouvre la voie à une transgression de niveau narratif
, qui risque de modifier le contrat fictionnel selon lequel le narrateur raconte la bande dessinée (ou le film de la BD ou une expansion de l’univers fictionnel de la BD) sur un mode narratif et non pas descriptif. De même, si Hergé et Paul Kinnet attribuent leur expansion littéraire Dupont et Dupond, détectives à un énonciateur collectif – « comme l’aventure vaut d’être racontée, nous la raconterons à partir de demain »
 –, ils la confient rapidement à un narrateur hétérodiégétique. À travers ces exemples, les récits hergéens se révèlent difficiles à transposer en romans autrement qu’en introduisant une voix narrative extradiégétique, en focalisation zéro, qui doit autant au narrateur omniscient du roman réaliste qu’au narrateur spectateur abstrait de la novellisation hollywoodienne.
De l’ekphrasis à la novellisation
La première livraison de Dupont et Dupond, détectives peut aussi se lire comme une ekphrasis, bien que la suite permette de réinterpréter l’ensemble du feuilleton comme une expansion transfictionnelle. Voici les premières lignes du récit :
Comme nos lecteurs le savent déjà, au retour de la mémorable expédition du Sirius sur les lieux du naufrage de la Licorne, Dupont et Dupond ont été prendre quinze jours de vacances chez un fermier de leurs amis.

― Le grand air, a dit Dupont, je ne connais que ça pour vous retaper un homme.

― Je dirais même plus, a renchéri Dupond. Je ne connais que ça !

― Et fini de pomper !

― Je dirais même plus : Fini de pomper !
On a vu comment nos deux détectives ont vu se réaliser leurs désirs. Ils se sont fortifié les muscles en pratiquant les sains travaux de la terre. Et leur séjour aurait été idyllique, si une extraordinaire aventure n’était venu troubler leur tranquillité.

Cette introduction raconte un strip précédemment paru dans Le Soir, où les détectives prenaient congé du capitaine Haddock, se rendaient à pied à la campagne et s’adonnaient aux « rudes et sains travaux des champs »
. Dans ce nouvel environnement textuel, la capture d’éléments (le dialogue et la case adaptés du Trésor de Rackham le Rouge) d’une fiction dans une transfiction occasionne leur dé-fictionnalisation, signalée par la narration ultérieure et par les opérateurs métaleptiques « Comme nos lecteurs le savent déjà » et « On a vu comment […] ». Paradoxalement, cette capture transfictionnelle semble proclamer la réalité de l’histoire du récit initial, qu’elle réinterprète comme un récit factuel, de cette façon elle admet la « préexistence d’un autre texte, sans que cela menace pour autant l’idée de communauté fictionnelle »
. Ce texte inaugural peut aussi bien se lire comme l’ekphrasis de la vignette qui l’accompagne, que comme le compte-rendu d’un strip présenté aux lecteurs du Soir quelques semaines plus tôt. 
Le genre ekphrastique de « la case mémorable » vient alors à l’esprit. Il s’agit d’un texte bref, descriptif et narratif, évoquant une vignette dont la remémoration convoque souvent des souvenirs de lectures d’enfance. Le genre, apparu dans les fanzines des années 1980, a développé une prédilection pour l’œuvre hergéenne. Au-delà du fétichisme bédéphile, certains voient un intérêt critique à libérer des vignettes des Aventures de Tintin de leurs séquences narratives
. En dépit de l’intention antinarrative des concepteurs du genre, les « cases mémorables » prennent souvent la forme de brèves fan fictions replacées dans une perspective autobiographique. On peut le voir dans certaines des évocations de vignettes d’Hergé réunies dans le recueil d’hommages Nous Tintin (2004). Le texte que l’écrivaine Sandrine Willems y consacre à l’une des premières vignettes des Bijoux de la Castafiore commence par le constat que « tout, jusqu’au bout, discorde, entre [s]es souvenirs et la réalité », c’est-à-dire l’œuvre d’Hergé
. La case dont elle pensait se rappeler n’existe pas, mais ce souvenir halluciné d’une lecture d’enfance lui sert de point de départ pour raconter une version personnelle du récit, qu’elle a bien dû relire, à contrecœur. Cette lecture désenchantée se fait tour à tour descriptive – mais sans s’attarder sur le style graphique d’Hergé – et narrative. Finalement, l’énumération narrativisée d’une série de métamorphoses animales, dispersées dans Les Bijoux de la Castafiore, produit un effet d’hypotypose : « un essaim de guêpes se jette sur des intrus, que Milou, pour sa part, traque comme gibier, un hibou investit le grenier, un pic-vert scrute le scrutateur, et une pie volant des trésors traite de malotru qui les lui reprend [etc.] »
. L’ekphrasis se situe aux confins de la novellisation, en produisant ce genre de description narrativisée, par le coup de force métaleptique qui consiste à abandonner la description d’œuvre pour la narration d’actions.
La novellisation commerciale évite soigneusement cet effet de tableau animé, mais on le retrouve dans certaines « novellisations obliques »
 assumant ouvertement leur processus de création littéraire. Avant de participer à l’ouvrage collectif Nous Tintin, Sandrine Willems avait publié une telle novellisation, intitulée Tchang et le yéti. Dans Tintin au Tibet, l’orphelin Tchang devait se rendre chez un frère londonien de son tuteur chinois, mais son avion s’était écrasé dans l’Himalaya. Au bout d’une longue expédition, Tintin et le capitaine Haddock avaient retrouvé l’adolescent, avec l’aide de sherpas et de moines tibétains, entre les mains du yéti qui l’avait recueilli. La narration de Tchang et le yéti est assurée par un Tchang vieillissant, qui donne sa version de la mésaventure vécue trente ans plus tôt, sans évoquer de rencontre antérieure avec Tintin (celle du Lotus bleu), encore moins avec Hergé (dont l’ami Tchang Tchong-Jen avait inspiré le personnage éponyme). Sandrine Willems transpose un récit homodiégétique qui existe déjà dans Tintin au Tibet
, en respectant les contraintes de fidélité et d’exhaustivité habituelles à l’écriture novellisatoire commerciale. Il s’agit du récit fait par Tchang, à ses sauveteurs, des circonstances de sa survie à la catastrophe aérienne. Ce compte-rendu est présenté, dans la bande dessinée, en alternant les scènes de récit rétrospectif, où Tchang s’exprime dans des bulles, et les scènes de flash-back, où il poursuit en voix-over. La novellisation le suit scrupuleusement
. Pour réinterpréter son sauvetage comme un enlèvement à son nouveau père, le yéti, la novellisation fictionnalise la fiction originale ; « en fait, la manœuvre consiste à taxer son auteur d’affabulation dans son traitement des faits donnés comme ayant bel et bien eu lieu, mais d’une tout autre manière »
. 
Car on vous a menti. Ce livre d’images, qu’en votre continent on fit sur mon histoire, vous l’avez cru, parce que cette version-là vous arrangeait. J’y pleurais, comme un enfant sage, d’être séquestré loin des humains, et les aventuriers qui vinrent me chercher y semblaient des sauveurs. […] Excusez donc une certaine hostilité, à l’égard de ces personnages de pacotille qui me volèrent ma vie : ce soi-disant héros qui paraît tirer vanité de s’appeler comme un chien Tintin, au point que ses poils se dressent sur sa tête, tandis que son chien, plus pitoyable encore, s’abaisse à parler.

La bande dessinée est donc désignée dans le texte du roman (non illustré), mais ni dans le paratexte ni dans l’iconographie de la couverture (sinon allusivement dans le titre), ce qui inverse les tendances standardisées de la novellisation. La narration autodiégétique aurait pu rejoindre la biographie romancée à la première personne. Au contraire, Sandrine Willems installe une identification-distanciation avec son narrateur, selon Jan Baetens, « autant le narrateur parle, autant on sent bien que c’est l’auteur qui écrit », ce qui « instaure une tension sourde, […] une polyphonie implicite au cœur des récits aux allures du reste peu spectaculaires »
. En effet, Tchang et le yéti fait partie d’un ensemble de « romans miniatures » de la même auteure, Les Petits Dieux, chacun évoquant « sous forme de monologue, un personnage mythique ou historique, dont le destin fut marqué par un animal »
. En invoquant la dimension autobiographique de ces récits – « comme si », affirme l’écrivaine, « à force de vivre en pensée toutes ces vies, elles s’étaient faites [s]iennes, au point de s’écrire ainsi qu’autobiographies »
 – elle assume ses prises de liberté à l’égard de Tintin au Tibet, pour privilégier des éclats de mémoire visuelle. Selon elle, « les plus belles cases de nos livres, nous les avons rêvées : mon yéti tout en pleurs ne se trouve nulle part »
 dans l’album, même si on l’y entend pousser un « cri déchirant » de « chagrin »
. Ce processus mémoriel justifie de faire visualiser par son narrateur autodiégétique certaines cases mémorables fictives. Par exemple, l’orphelin Tchang décrit des gestes quotidiens de sa mère, qu’il revoit dans ses souvenirs, puis il se ravise : « Peut-être même que cela je l’invente, que ces maigres souvenirs proviennent de lectures, faites en exil, sur ma terre d’origine. »
 En évoquant des « cases mémorables » qui n’existent pas, Sandrine Willems contourne une contrainte médiatique de l’écriture littéraire. Dans les romans de film contemporains, Jan Baetens observe une « réticence de la novellisation face à l’image en général, qui en fait une instance de “remédiation” tout à fait paradoxale »
. Plus prosaïquement, Johannes Mahlknecht invoque un défaut de visualité du roman, inapte à restituer le spectacle des effets spéciaux hollywoodiens
. Or, dans Tchang et le yéti, le narrateur visualise bien des éclats d’images mémoriels, loin de se cantonner à l’écriture anti-visuelle habituelle des novellisations. Ce faisant, la prose de Sandrine Willems ne remédie pas la littérature par la bande dessinée, elle exploite plutôt des paramètres littéraires, seulement remis en avant par le contact avec l’œuvre d’Hergé.
*

*   *

Cet article s’est intéressé aux mises en romans des Aventures de Tintin, c’est-à-dire à des textes littéraires déclinés ou dérivés des bandes dessinées d’Hergé. Le critère du régime sérieux, c’est-à-dire du maintien de l’intégrité des éléments de la diégèse tintinesque importés dans le roman, a d’emblée exclu de ce corpus les détournements romanesques, tels que les parodies éditées par Le Léopard démasqué. Sans avoir produit un relevé exhaustif de ce corpus romanesque, cette étude en a montré la diversité et elle permet d’en ébaucher une typologie. Dans celle-ci, les transpositions en romans correspondent à des novellisations de BD sources, tandis que les transfictions sont des expansions romanesques d’un univers fictionnel de bande dessinée, qui maintiennent, au contraire de ce que fait une parodie, « l’identité des instances fictives à travers des œuvres autonomes »
.
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Essai de typologie des mises en romans, en régime sérieux, des Aventures de Tintin.

Du point de vue poétique, cinq lecture d’œuvres ne suffisent pas pour tirer des généralisations. Il apparaît cependant qu’un grand intérêt théorique de la novellisation de bande dessinée est d’amplifier comme une lentille grossissante les formes poétiques à la fois de la BD et du roman, ce qui en ferait potentiellement un bon objet d’étude pour une narratologie transmédiale. Remarquons seulement que, malgré des ambitions littéraires légitimes, elles ne présentent pas l’« autonomie opérale »
 théoriquement prêtée à une adaptation cinématographique, par rapport à l’œuvre ou l’univers littéraire qu’elles prolongent. Au contraire, toutes nos mises en romans affichent leur filiation avec l’œuvre d’Hergé, bien qu’elles le fassent sur des modes différents : celui du produit dérivé, de l’intermède en compagnie de l’auteur, ou de l’hommage d’écrivain, en passant par l’autobiographie de lectrice. De ce corpus même, il reste beaucoup à dire, en commençant par le ré-historiciser, c’est-à-dire par le replacer dans l’histoire littéraire et dans l’histoire de la bande dessinée. Dans le contexte de l’œuvre hergéenne, il semblerait que les albums qui inspirent les écrivains suivent le diptyque du Secret de La Licorne, récit réputé pour son effet de clôture, qui rompt avec l’improvisation feuilletonesque des épisodes précédents. Peut-être y aurait-il aussi un lien à établir entre le mode de création collaboratif de certains albums et leur succès auprès des novellisateurs.
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