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  Avant-propos



  
    

  


  
    Cet ouvrage se donne pour but d’analyser l’image du «Noir» et son évolution dans l’imaginaire cinématographique français du début du vingtième siècle à nos jours, étant bien entendu que l’entité «Noir» ne recoupe aucune réalité sociale précise et encore moins a fortiori de réalité biologique1. Mais force est de constater que c’est sous cette dénomination que les personnages à la peau sombre ont été le plus souvent désignés dans les scénarios des films jusqu’à une époque encore récente, comme en témoigne Alex Descas qui confie: «Au début des années 1980, il n’y avait rien d’intéressant pour un comédien noir. On vous proposait de petits rôles pour des personnages qui n’avaient généralement pas d’autre qualification dans le scénario que “le Noir”»2. C’est la raison pour laquelle le titre de ce livre, simple et direct à défaut d’être «politiquement correct», a été choisi. C’est un fait, le regard du colonisateur ne s’est guère embarrassé de nuances pour désigner celui qu’il avait pour dessein d’oppresser3. Ou, comme le dit Lilian Thuram, «on ne devient noir que dans le regard de l’autre»4. Le «Noir» n’est ainsi qu’une construction imaginaire et culturelle dans lequel le cinéma a largement puisé et qu’il a en retour contribué à façonner.

  


  
    Loin de moi donc l’idée de verser dans un quelconque «noirisme». Ce qui m’intéresse avant tout ici, dans cette démarche, c’est de comprendre comment les films français ont depuis plus d’un siècle construit cette figure imaginaire du Noir et comment celle-ci a évolué au fil des décennies. En fait c’est davantage une analyse de l’imaginaire des «Blancs» – et de l’idée qu’ils se font de l’Autre – dont il sera question dans ces pages que d’une étude sur les Noirs à proprement parler. En tant que Français, métropolitain et blanc, je me sens donc concerné au premier chef. Et comme je l’énonçais déjà en exergue de mon premier ouvrage Images du Noir dans le cinéma américain blanc publié il y a vingt ans, en citant l’écrivain afro-américain James Baldwin, «humainement, personnellement la couleur n’existe pas. Politiquement, elle existe». Aussi, il me semble que si l’on veut que les mentalités évoluent, il est nécessaire de comprendre comment ont été construits et ont évolué les stéréotypes de l’Autre. C’est un des enjeux de ce travail. Car, pour citer un comédien parmi d’autres, «en France malheureusement, en tant qu’acteur noir, on est victime de l’empreinte qu’a laissée la colonisation dans la culture française. Et le monde de l’audiovisuel français n’échappe pas à cette réalité» (Eriq Ebouaney)5. Même constat chez les actrices: «J’ai alors réalisé que le regard de l’autre est façonné par une lourde histoire coloniale, et que ce regard était très présent au cinéma» (Aïssa Maïga)6.
  


  
    En deuxième instance, ce livre a aussi pour projet de mettre en lumière la présence des acteurs issus de la diaspora noire dans le cinéma français. Car dès les origines du cinématographe, des acteurs «de couleur» ont joué dans des films, et dans les tout premiers même, ceux des pionniers Louis Lumière, Ferdinand Zecca, Alice Guy, Max Linder ou Louis Feuillade et, par la suite, pour tous les grands cinéastes français qui suivront, de Jean Renoir à Abdellatif Kechiche en passant par Julien Duvivier, Christian-Jaque, Jean Cocteau, Marcel Carné, Jean Grémillon, Claude Autant-Lara, Henri-Georges Clouzot, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Louis Malle, Bertrand Tavernier, Costa-Gavras, Yves Boisset, Jean-Jacques Annaud, Jean-Jacques Beineix, Luc Besson, Coline Serreau, Claire Denis, Mathieu Kassovitz, Jean-François Richet, Maïwenn et bien d’autres. Et pourtant, aucun livre d’histoire du cinéma n’a à ce jour évoqué leur présence en continu. Aucun essai n’a tenté de rassembler en un seul volume le long parcours des Afrodescendants à travers le cinéma français. Ce livre se veut donc aussi être une sorte d’hommage à tous ceux qui, malgré le racisme ambiant, la pénurie des rôles et les personnages parfois avilissants qu’on leur a demandé d’interpréter, ont tenu bon et ont cru en leur métier, contre vents et marées.
  


  
    Enfin, cet ouvrage consacre un chapitre au «cinéma noir français», pour essayer de comprendre pourquoi et comment s’est constitué un cinéma identitaire, pour ne pas dire communautaire, réalisé par des cinéastes d’ascendance africaine et antillaise, depuis Euzhan Palcy jusqu’à Abd Al Malik, en réponse à l’invisibilité de la réalité des Noirs de France.
  


  
    Un dictionnaire regroupant les principaux acteurs et réalisateurs concernés parachève ce projet.
  


  
    

  


  
    
      1. Définir qui est un acteur «noir» ou ne l’est pas est d’ailleurs un véritable casse-tête. J’ai par exemple délibérément écarté de mon analyse les personnages interprétés par Éric Judor (La Tour Montparnasse infernale, Les Daltons, etc.), «métis mi-autrichien mi-guadeloupéen» selon ses propres termes (dans «Éric sans Ramsy», Télérama du 10.09.2011), ou ceux joués par Corinne Touzet (vedette de la série «Une Femme d’honneur»), une «quarteronne martiniquaise» comme elle se définit elle-même (dans le portrait que lui consacre Regards & découvertes en 2007), et ce, après avoir réalisé un rapide sondage auprès de mon entourage et en avoir conclu que ces personnalités n’étaient pas perçues comme «noires» alors qu’elles sont pourtant métisses d’ascendance afro-antillaise.
    


    
      2. «Alex Descas: “Claire filme d’abord les êtres, non leur couleur de peau”». Propos recueillis par Jacques Mandelbaum, Le Monde (17.02.2009).
    


    
      3. À titre d’exemple, au XVIIIe siècle, on comptabilisait parmi les «Noirs» vivant en métropole les personnes originaires d’Inde.
    


    
      4. Entretien avec Noémie Coppin pour Africultures à propos de l’exposition «Exhibitions, l’invention du sauvage» (mis en ligne sur le site le 24.01.2012).
    


    
      
        5. «Noir, oui! Mais acteur tout court!», entretien avec Eriq Ebouaney par Falila Gbadamassi pour afrik.com (5.04.2004).
      


      
        6. «Aïssa Maïga, une femme presque parfaite», interview pour aufeminin.com (2010).
      

    

  


  Du clown Chocolatau Nègre gourmand


  premières images,premiers stéréotypes(1895-1914)


  
    

  


  
    Le 7e Art est né en France il y a un peu plus d’un siècle, à une époque où Paris dirigeait le deuxième plus vaste Empire colonial du monde. C’était l’âge du capitalisme conquérant, du «racisme scientifique» (cf. l’Essai sur l’inégalité des races humaines de Gobineau publié en 1853) et des «zoos humains»7. L’idéologie raciale – et raciste – qui imprégnait alors la société française aura une influence décisive sur la représentation des Noirs dans le cinéma des premiers temps. Et pour longtemps.

  


  
    C’est un fait, les Noirs sont présents sur grand écran dès le début de l’aventure cinématographique. Ils apparaissent en effet dans les «vues» des frères Lumière dès 1896. Il va sans dire que ces premières images de Noirs en France, dont témoignent ces «reportages» d’environ une minute filmés en plan fixe, sont dictées par un regard colonialiste. D’ailleurs la plupart de ces saynètes ont été tournées en métropole à l’occasion d’expositions coloniales. On y voit dans la série «Village noir au jardin d’acclimatation de Paris» des Africains vaquant à leurs activités quotidiennes en décors factices: Nègres en corvée montre des femmes et des enfants puisant de l’eau au pied de la Tour Eiffel. Dans Baignade de nègres, des enfants noirs sautent à l’eau, dans un bassin artificiel, pour récupérer des pièces de monnaie jetées par les visiteurs. Une autre série intitulée «Nègres Achantis» tournée l’année suivante à Lyon comprend entre autres Défilé de la tribu, Repas des négrillons, Danses de femmes, Danse du féticheur, Toilette d’un négrillon ou Récréation des négrillons. Notons une variante antillaise tournée en Martinique avec ce titre Négrillons jouant sous les arbres situé à Fort-de-France à une date ultérieure. En somme, qu’il soit Africain ou Antillais, un Noir reste avant tout un «négrillon» pour le regard paternaliste blanc.
  


  
    Autre curiosité préhistorique, ce court-métrage du catalogue Lumière intitulé Chaise en bascule et daté de 1899, qui met en scène les pitreries du tandem comique formé par Footit et Chocolat, filmées au Nouveau Cirque à Paris8. Chocolat était un comique noir d’origine cubaine qui avec son compère blanc Footit devint l’une des attractions les plus en vue de la Belle Époque. Chocolat peut à ce titre être considéré comme le premier personnage et comédien noir du cinéma français. Dans ce court film de moins d’une minute tourné en plan fixe, on le voit se disputer avec son compère blanc et exécuter diverses acrobaties clownesques autour d’une chaise. Cocteau se souviendra de ces numéros dont il fut le témoin dans son enfance lorsqu’il écrira dans ses mémoires: «Il y avait Footit et Chocolat; Footit qui était comme une duchesse folle et Chocolat, le nègre qui recevait des claques»9. Tout est dit ici de la portée symboliquement raciste de ces saynètes comiques qui mettaient invariablement en scène un clown blanc autoritaire et son souffre-douleur noir. D’ailleurs, lors de ces spectacles, Chocolat «à la fin de chaque numéro reçoit une correction, il est à chaque fois refait, berné: “Monsieur Chocolat, je vais être obligé de vous frapper…” De là vient, disent les encyclopédistes, l’expression “être fait chocolat”»10. S’il fallait un autre exemple pour illustrer l’imaginaire raciste qui imprégnait alors les premières bandes du cinématographe, il suffirait de citer cet autre court-métrage burlesque tourné par Ferdinand Zecca pour Gaumont et intitulé Le Rêve de Dranem (1905). On y voit le célèbre comique français (blanc) Dranem dans son lit en compagnie d’une jeune femme brune. Mais dès qu’il tente de l’embrasser, celle-ci se transforme en «négresse», ce qui a pour effet à la fois de dégoûter et d’énerver au plus haut point notre farceur national. Et que dire de cette autre farce comique mise en scène dans Le Nègre gourmand (Pathé 1905) qui «consiste purement et simplement à faire manger de force un gâteau à la crème à un Noir pour finir par le lui écraser sur le visage»11.
  


  
    Clownesque ou exotique, l’image du Noir dans le cinéma des premiers temps est, on l’aura compris, peu flatteuse. Le tableau ne serait cependant pas complet si nous n’ajoutions les tentatives de Georges Méliès de s’approprier la tradition du blackface américain. Lui qui n’en est pas à une facétie près s’amuse ainsi à transformer ses comédiens blancs en Noirs et vice-versa dans L’Omnibus des toqués en 1901. Deux ans plus tard, il parodie la dernière danse à la mode venue des États-Unis dans Le Cake-walk infernal (1903) qui met en scène un couple de danseurs, dont le visage a été passé au cirage, entouré de diablotins et autres créatures bizarres. Ainsi, si Le Rêve de Dranem semblait illustrer la peur du métissage, ce Cake-walk infernal lui semble bien associer la musique noire à une monstruosité diabolique. Notons que déjà dès 1896, Méliès dans Un Cauchemar montrait un homme alité effrayé par des visions nocturnes dont la première s’incarnait dans un ménestrel noir (joué par un Blanc grimé) qui sautait sur son lit en grattant un banjo.
  


  
    Contrairement à ce que l’on pourrait donc penser, les Noirs sont relativement présents dans le cinéma primitif français, en témoigne encore Le Cake-walk du Nouveau Cirque interprété par des danseurs noirs et Le Rire nègre, tous deux réalisés par la pionnière Alice Guy en 1905. Mais force est de constater que ceux-ci restent invariablement employés comme objets de curiosité, d’étrangeté et de dérision, en somme comme source de comique. Au hasard des catalogues consultés ici et là on peut ainsi retrouver leur trace dans plusieurs comédies burlesques, dans la série des Max Linder par exemple avec Max et la belle négresse (Gaumont, env. 1907-1910) ou Max pratique tous les sports (Gaumont, 1913). Dans ce film, le héros doit se mesurer à plusieurs rivaux dans différentes disciplines sportives, parmi eux un Noir qu’il combat lors d’un homérique match de boxe interminable12. On pourrait aussi citer la série des Bébé réalisée par Louis Feuillade pour Gaumont, qui compte parmi ses titres un Bébé nègre (1910) que nous n’avons pu voir.
  


  
    En fait, pour trouver un Noir dans un film «sérieux» il faut se tourner vers le genre biblique où avec un peu de chance et de bons yeux on pourra entr’apercevoir furtivement – et de loin – quelque Balthazar parmi les rois mages, comme dans La Vie et la Passion de notre Seigneur Jésus Christ de Ferdinand Zecca (1905) ou Vie du Christ d’Alice Guy (1906). Maigre compensation au regard de tous les clowns et bouffons noirs du cinéma de cette époque.
  


  
    

  


  
    7. Lire notamment à ce propos l’ouvrage collectif Zoos humains: au temps des exhibitions humaines (La Découverte, 2004).

  


  
    
      8. Cette vue fait partie d’une série de six numéros filmés, tous avec Footit et Chocolat au Nouveau Cirque en 1899, qui comprend aussi Boxeurs, Acrobates sur la chaise, Guillaume Tell, Policeman et La Mort de Chocolat (Georges Sadoul, Louis Lumière, 1964).
    


    
      9. Portrait souvenir de Jean Cocteau (première édition 1936), Tallandier, 1989.
    


    
      
        10. «Le Clown noir enterré à Bordeaux», article de Cadish dans Sud Ouest du 5.07.2010.
      


      
        11. Emmanuel Dreux, Le Cinéma burlesque ou la subversion par le geste, L’Harmattan, 2007, p. 117.
      


      
        12. Dans Histoire du cinéma mondial de Georges Sadoul (édition de 1961), on peut aussi voir un photogramme d’un film non-identifié avec Max Linder (env. 1910), cliché sur lequel Max en mauvaise posture se fait mordre le derrière par un homme noir joué par un acteur blanc grimé (entre les p. 62 et 63).

      

    

  


  Joséphine Baker



  première star noiredu cinéma


  
    

  


  
    Si les Noirs restent exclusivement enfermés dans des rôles de faire-valoir comiques durant les vingt premières années du cinéma français, les choses vont quelque peu changer avec la Première Guerre mondiale. En effet la France a besoin des contingents coloniaux pour faire face à la menace allemande et en particulier de sa «force noire» formée de quelque deux cent mille tirailleurs sénégalais – qui, s’ils étaient bien tous noirs, n’étaient pas tous sénégalais. C’est l’époque du «Nègre Banania» créé en 1915 et des cartes postales à l’effigie des gentils tirailleurs venus aider la «mère Patrie». Exit donc les images dégradantes façon Le Nègre gourmand. Dorénavant, si les Noirs doivent apparaître au cinéma, ce sera à l’occasion de reportages de guerre célébrant leur mérite, comme dans ce Camp d’entraînement de tirailleurs sénégalais sur le Côte d’Azur filmé par les actualités Gaumont en 1915.

  


  
    Avec la fin du conflit et le début des années folles, les Noirs vont même jouir d’un véritable effet de mode, notamment auprès des élites parisiennes qui s’entichent de jazz, de charleston et autres danses «nègres» importées d’outre-Atlantique. Mais cela n’est rien encore à côté de la fascination qu’ils exercent sur l’intelligentsia avant-gardiste. Picasso, Apollinaire, Picabia, Cendrars ou Colette se prennent d’une véritable passion pour «l’art nègre» et plus généralement pour la plastique des corps noirs. Les boxeurs en particulier connaissent leurs faveurs, le Sénégalais Battling Siki notamment ou, un peu plus tard, le panaméen Al Brown qui deviendra d’ailleurs l’amant de Cocteau13. Cette «négrophilie» n’est bien sûr pas désintéressée et rappelle à certains égards le mythe du «bon sauvage» popularisé au XVIIIe siècle: «Le corps dénudé du sauvage, du boxeur ou de la danseuse exotique provoque rapidement une fascination. Le danseur nègre, homme ou femme, est associé au plaisir interdit, à la licence, au libertinage.»14
  


  
    C’est à cette époque que Jean Renoir réalise Sur un air de charleston (1926), un court-métrage muet «futuriste» avec dans le rôle-titre le danseur noir américain Johnny Hudgins. Il s’agit d’une pochade surréaliste dans laquelle un Noir originaire d’Afrique centrale débarque «en astronef» dans un Paris post-apocalyptique et apprend à danser le charleston grâce à une jeune sauvageonne blanche rencontrée dans la rue. Déroutant, baigné de fantasmes primitivistes alimentés par les «revues nègres» d’alors, ce film demeure une vraie curiosité à la notoriété somme toute très confidentielle. Le personnage noir ne déroge pas ici à la tradition du blackface (peau noircie et bouche dessinée en blanc) mais le récit, irrévérencieux et quelque peu foutraque, n’en est pas pour autant raciste. On notera toutefois la présence incongrue d’un troisième larron déguisé en singe dont on se demande ce qu’il peut bien faire là… Quoi qu’il en soit, Renoir se joue des stéréotypes comme en atteste ce clin d’œil malicieux aux clichés du nègre cannibale: l’Africain pense d’abord qu’il va être mangé par la femme blanche, avant que celle-ci ne lui apprenne à danser le charleston – ou comment renverser les stéréotypes raciaux pour mieux les remettre en question.
  


  
    Autre présence d’un personnage noir dans un film expérimental, celui interprété par le danseur d’origine sénégalaise Féral Benga dans Le Sang d’un poète de Jean Cocteau (1930). Dans ce patchwork surréaliste, le poète filme l’apparition d’un ange noir à demi-nu et le corps glabre entièrement huilé qui vient «sauver» (nous dit la voix-off du cinéaste) le garçon agonisant sur la neige. Cette fascination homo-érotique pour le corps noir, on la retrouvera quelques années plus tard chez Jean Genet dans son court-métrage porno-gay de 26 minutes Un chant d’amour (1950) qui met entre autres en scène la danse érotique d’un prisonnier noir (interprété par un certain «Coco le Martiniquais») qui, à l’instar de ses codétenus, s’abandonne fiévreusement à l’onanisme sous le regard d’un maton voyeur (censuré, le film ne sera visible qu’à partir de 1975).
  


  
    Mais revenons aux années folles. Parmi les rares présences de Noirs sur l’écran blanc, la plus notable est assurément celle de Joséphine Baker. Cette Américaine est en effet devenue l’égérie du Tout-Paris depuis qu’elle a fait scandale dans la Revue nègre en 1925 en dansant frénétiquement sur des airs de charleston les seins nus et simplement vêtue de plumes ou d’un pagne de bananes attaché autour de la taille. Très vite le cinéma s’empare du phénomène, d’abord avec La Revue des revues de Joe Francis (1927), long-métrage muet et colorisé évoquant une romance dans les coulisses des Folies Bergères et dont l’histoire est surtout prétexte à filmer les meilleurs numéros de music-hall du moment. Joséphine Baker y fait deux courtes apparitions sur scène d’à peine cinq minutes. D’abord pour un numéro intitulé «Plantation» dans lequel elle est vêtue d’un short à bretelles et d’une chemise en haillons – le cinéma oblige en effet à davantage de pudeur que le spectacle vivant. Puis dans un autre (titré «La même») situé dans un décor de bar américain pour lequel elle porte une robe blanche à franges et sa fameuse coiffure garçonne avec accroche-cœur. La danseuse y déroule toute la panoplie de son insolent talent à travers une chorégraphie moderne par son primitivisme et faussement désordonnée, agrémentée de grimaces clownesques dans la pure tradition vaudevillesque.
  


  
    La même année elle apparaît plus longuement sous les traits de Papitou dans La Sirène des tropiques d’Henri Etiévant et Mario Nalpas (1927), mélodrame dans lequel elle incarne l’amoureuse délaissée d’un ingénieur blanc qui l’a ramenée d’une contrée lointaine (appelée «Monte Puebla») pour finalement en épouser une autre, une Blanche de son rang. La jeune métisse se consolera en embrassant une carrière au music-hall. Ce rôle archétypal, celui de la «mulâtresse tragique» comme on en trouve dans le cinéma américain à la même époque, Joséphine Baker ne pourra désormais plus s’en défaire durant sa courte carrière cinématographique. Exotique et érotique dans les limites du raisonnable, la sauvageonne domestiquée ne pourra ainsi jamais prétendre à une idylle amoureuse réussie sur grand écran. En atteste Zouzou, film parlant et chantant de Marc Allégret (1934), sans doute son film le plus célèbre, dans lequel elle interprète Zouzou, blanchisseuse créole éprise de son camarade d’enfance (Jean Gabin) qui lui préférera sa meilleure amie, la blonde Claire, au prénom on ne peut plus symbolique. C’est finalement un peu l’histoire de Joséphine dont il est question ici, elle qui souffrira longtemps de sa couleur sombre au point de se poudrer le visage de blanc dans ses numéros de cabaret et de se frotter la peau de jus de citron, dit-on, pour l’éclaircir. Elle qui chantait aussi en 1932 Si j’étais Blanche et dont les paroles disaient en substance:
  


  
    

  


  
    Je voudrais être blanche, pour moi quel bonheur,
  


  
    Si mes seins et mes hanches changent de couleur
  


  
    […]
  


  
    Mais je suis franche, dites-moi Messieurs,
  


  
    Faut-il que je sois Blanche pour vous plaire mieux?
  


  
    

  


  
    Même topo avec Princesse Tam Tam d’Edmond Gréville (1935) où elle incarne Aouïna, une belle Tunisienne aux manières un peu sauvages dont s’éprend un écrivain de passage au Maghreb à la recherche d’inspiration. Décidé à en faire le personnage principal de son nouveau roman intitulé Civilisation, il lui apprend les bonnes manières et la ramène en métropole où elle chante et devient la coqueluche du Tout-Paris. Elle sera finalement délaissée par l’écrivain qui l’utilisa en fait pour regagner le cœur de son épouse volage en la rendant jalouse. Aouïna n’aura alors d’autre choix que de retourner en Tunisie à la fin du film. C’est certain, tous ces films reflètent une mentalité colonialiste et paternaliste. Il n’en reste pas moins que Joséphine Baker, surtout connue pour ses spectacles de music-hall et ses chansons, y interprète les premiers rôles féminins, ce qui fait d’elle la première star noire du cinéma, même si, il est vrai, ces œuvres mineures ne rencontrèrent pas un énorme succès.
  


  
    Reste le «phénomène Baker», cette incroyable et étrange fascination qu’exerça sa personne plusieurs décennies durant. Sans compter que la danseuse-chanteuse-comédienne disparue il y a quarante ans continue d’attirer les foules si l’on en croit les nombreux hommages qui lui sont régulièrement rendus à travers des spectacles, des commémorations et surtout des livres dont plusieurs sont parus encore récemment15. Ceci est d’autant plus remarquable que tous les autres artistes noirs du music-hall ou du cinéma ont eux été notoirement ignorés et oubliés de notre littérature nationale (à l’exception peut-être du guyanais Henri Salvador). Comment alors expliquer – et surtout interpréter – cet extraordinaire engouement français pour Joséphine Baker? Qu’on le veuille ou non, et pour peu qu’on s’autorise à aller au-delà des idées toutes faites, cet engouement pose question. On peut ainsi comprendre l’agacement dont fait preuve un certain Djehutymesu Shabazz qui écrit sur son site deshumanisation.com: «Joséphine Baker fut une négresse de service qui remplit hautement sa fonction de clown au service de l’Occident, elle est honorée par les Européens, on retrouve même une place à son nom dans la capitale française […] L’Occident n’en finit pas de glorifier “sa” petite sauvage. En 2006, l’Europe célèbre le centenaire de la naissance de Joséphine Baker. Des expositions, colloques, concerts rendent hommage à la négresse sauvage de l’Occident. La piscine flottante parisienne du 13e arrondissement ouvre le 5 juillet 2006 en portant le nom du célèbre pitre Joséphine Baker. L’engouement que suscite Joséphine Baker ne tarit pas et pour cause. Joséphine incarne tout ce que l’Occident pense de l’Homme Noir: un être vivant sauvage, sexuellement dépravé, rieur et divertissant. Pour preuve le succès du spectacle “À la recherche de Joséphine Baker” en 2007 qui a été en tournée pendant plus d’un an. Le public européen a pu retrouver son clown favori interprété par Nicole Rochelle que l’on retrouve sur scène affublée de la fameuse ceinture de bananes en train de singer les grimaces et les gesticulations effectuées par Joséphine Baker auparavant.» La charge est somme toute sévère, mais pas infondée. Reste que l’auteur ne prend ici en considération que la Joséphine Baker de la Revue nègre. Or ce que les Français aiment chez elle – et retiennent surtout – c’est aussi son rôle de sœurette rigolote dans Zouzou aux côtés de Gabin. C’est également la chanteuse au délicieux accent anglais de «J’ai deux amours, mon pays et Paris». C’est encore la femme provocatrice, libérée et glamour qui fait et défait les modes durant les années folles. C’est la Résistante obstinée de 39-45 décorée de la Légion d’honneur et de la médaille de la Résistance. C’est la mère au grand cœur qui adopte onze enfants de toutes origines et confessions dans le but de constituer sa «tribu arc-en-ciel». Et c’est enfin l’infatigable militante antiraciste qui supporta la cause de Martin Luther King. Bref, ce que les Français et le monde aiment en Joséphine c’est la complexité et la richesse d’une femme de caractère aux multiples facettes qui ne se résume aucunement au stéréotype de la sauvageonne bouffonne qui lui permit un temps de se faire connaître. Car, comme le rappelle le documentaire anglais Joséphine Baker, the First Black Superstar produit par la BBC en 2009, Baker incarna à son époque un modèle de réussite et de liberté et une lueur d’espoir pour tous les Noirs d’Amérique victimes de la ségrégation.
  


  
    Pour conclure, nous retiendrons surtout de cette courte période qui vit l’avènement de la première star noire au cinéma que c’est une Afro-américaine qui a connu en premier les faveurs du public français. Ceci n’est pas anodin, car pendant longtemps être Noir américain en France a permis aux artistes exilés d’échapper comme par magie au racisme anti-Noir dirigé en priorité contre les «indigènes» de l’Empire français. Comme si les Afro-américains ne pouvaient pas dans ce pays être associés à des «négrillons». C’est un constat que feront par la suite nombre d’écrivains afro-américains installés en France dans les années 40-50 comme Richard Wright ou Chester Himes. Autre conclusion à en tirer: la seule image acceptable du Noir sur l’écran reste quand même celle d’une Métisse érotisée mais neutralisée, victime inoffensive et objet de désir. Pour longtemps l’homme noir n’aura ainsi pas droit de cité au cinéma, ou alors dans des rôles de figuration et à condition qu’il soit infantilisé et réduit au statut de grand-enfant-à-éduquer.
  


  
    

  


  
    
      13. Lilian Thuram, Mes Étoiles noires, 2010, p. 239 et suivantes. Lire aussi l’ouvrage Ring noir (quand Apollinaire, Cendrars et Picabia découvraient les boxeurs nègres) de Claude Meunier, Plon, 1992.
    


    
      14. La France noire, La Découverte, 2011, p. 109.
    


    
      15. Notamment Un Château sur la Lune: le rêve brisé de Joséphine Baker (2012), Joséphine Baker, la danse libérée (2011), Joséphine Baker (2007), Joséphine Baker: une vie mise à nu (2007), Les Mémoires de Joséphine Baker (2006), Joséphine Baker contre Hitler: La star noire de la France Libre (2006), Il était une fois Joséphine Baker (2006), Joséphine Baker: le regard d’un fils (2006), Tumpie dite Joséphine Baker (2005), La Folie Joséphine Baker (2003), Georges Simenon, Joséphine Baker: L’amour sauvage (2001), La Véritable Joséphine Baker (2000), etc. Sans compter bien sûr tous les ouvrages parus au cours du XXe siècle…

    

  


  Habib Benglia, Darling Légitimus

  et les indigènes du cinéma colonial (1930-1960)


  
    

  


  
    Les années 30, qui s’ouvrent avec la grande Exposition coloniale du Bois de Vincennes et la publication des aventures de Tintin au Congo, marquent l’apogée de la propagande coloniale en France. Rien d’étonnant dès lors à ce que l’idéologie raciste imprègne les récits des premières années du cinéma parlant, à travers notamment ce genre-phare de l’époque qu’est le film colonial. Un genre exotique par excellence construit tout à la gloire des héroïques missionnaires et autres aventuriers du grand Empire français et qui joue dans notre filmographie nationale sensiblement le même rôle que le western dans le cinéma américain.

  


  
    Pour bien planter le décor, commençons par citer ces deux « docudrames » précurseurs du genre et ô combien explicites jusque dans leurs titres : Chez les mangeurs d’hommes d’André-Paul Antoine et Robert Lugeon (1928) et Au pays des buveurs de sang de Baron Gourgaud (1930). Ces deux faux documentaires aux titres racoleurs évoquent chacun, en les mettant en scène il va de soi, des tribus soi-disant cannibales, l’une chez les Canaques des Nouvelles-Hébrides et l’autre en Afrique noire, ce second film étant d’ailleurs sous-titré « le vrai visage de l’Afrique » – tout un programme !
  


  
    Par la suite le genre colonial à proprement parler n’affichera plus un racisme aussi grossier car le plus souvent ces fictions de prestige situées en Afrique noire seront le prétexte à un paternalisme de bon aloi mêlant images de « bons sauvages » chères aux philosophes des Lumières et discours vantant les bienfaits de la colonisation. Ainsi dans La Femme et le rossignol (1930) un jeune aventurier se rend-il en Afrique pour oublier un chagrin d’amour et tombe amoureux d’une autochtone exotique. Au passage les Africains du film prennent le Blanc pour une sorte de « grand sorcier » en raison notamment de sa science « magique » qui lui permet de sauver des vies. Autre exemple éloquent, Le Roman d’un spahi de Michel Bernheim (1936), grand classique du film d’aventures coloniales s’il en est, dont voici le synopsis : « Jean Payral, engagé dans un régiment colonial, est tombé amoureux de Cora, mais sans succès. Désespéré, c’est donc avec la servante noire de Cora, Fatou, qu’il va entretenir une relation. Les spahis reçoivent un jour l’ordre de partir en guerre contre les tribus révoltées et Jean va périr bravement, aux côtés de Nyaor [Habib Benglia]. » L’idéologie dominant le film est patente, comme nous l’explique Nathalie Coutelet dans son article « Habib Benglia et le cinéma colonial » : « Il s’agit bien de faire l’apologie de la puissance colonisatrice française, en butte à la sauvagerie des peuples rétifs. On y trouve également deux images stéréotypées de Noirs, tout d’abord celle d’“Habib Benglia, un spahi noir de fière allure et très justement expressif” ; puis celle de Fatou [Princesse Kandou], petite négresse fidèle, naïve et dévouée à son maître, aussi ingénue que perverse. »16
  


  
    Autre classique du genre : Brazza ou l’épopée du Congo de Léon Poirier (1939) qui est tout à la fois un film historique, un récit d’aventures exotiques et une commande de propagande à la gloire de la colonisation française. Il raconte les exploits de Brazza, l’explorateur français qui découvrit et rattacha le Congo à l’Empire français à la fin du XIXe siècle. Dans la même veine citons L’Homme du Niger de Jacques de Baroncelli (1939) situé lui au Soudan (actuel Mali) et qui évoque « l’itinéraire du commandant Bréval, administrateur d’une colonie, qui a décidé de construire un barrage pour fertiliser la région. Une léproserie et l’action “philanthropique” des médecins français complètent la carte postale, en y apportant l’indispensable touche paternaliste, autre versant classique du film colonial » (Nathalie Coutelet op. cit.). On pourrait comme cela citer quelques autres œuvres du même acabit – au hasard, Un Missionnaire de Maurice Cloche (1955) qui brosse le portrait d’un jeune missionnaire idéaliste confronté à la dure réalité de sa mission en Guinée – et constater que le héros de ces films est invariablement un colonisateur blanc, soldat, médecin ou prêtre, qui vient sauver les « bons sauvages africains », le Blanc qui amène toujours le progrès et le salut aux « barbares noirs », le Blanc qui soigne aussi comme dans Tam-Tam (1955) dont l’intrigue se situe au Congo en 1925 et qui met encore en scène un gentil médecin humaniste en guerre contre des trafiquants d’alcool néfastes pour les populations locales. Toujours le même discours paternaliste. Écoutons le réalisateur de Brazza ou l’épopée du Congo qui verse volontiers dans le rousseauisme lorsqu’il écrit en 1953, dans son autobiographie, au sujet des Africains : « Il est indubitable que pour démolir votre bonheur, simples enfants de la nature (sic !), le diable s’est habillé en commerçant britannique. Vous mangez des bananes, du poisson et des poules avec plaisir, mais voici qu’il crée en vous le besoin du beefsteak, demain il créera ceux de la casquette, du short kaki, des lunettes noires, puis ceux de la bicyclette, de l’auto, de la radio, de la télévision, et, comme tout le monde ne pourra acheter ces objets, jadis inutiles, devenus indispensables, il y aura des jalousies, des luttes de classes, des conflits sociaux : vous serez devenus un grand peuple, vous travaillerez jour et nuit pour conquérir la liberté, sans même savoir que vous l’avez laissée derrière vous. »17
  


  
    C’est ainsi : pour beaucoup de Blancs de cette époque, le Noir ne peut être considéré au pire que comme un sauvage hostile à dompter ou à éliminer, au mieux comme un « enfant de la nature » incapable de penser par lui-même et qu’il faut donc éduquer, aider, protéger. Le « mauvais nègre » et le « bon nègre » pour paraphraser Pap Ndiaye selon qui « le racisme antinoir puise dans deux répertoires racistes : celui du brave tirailleur (enfantin) et celui du sauvage (dangereux), dans des combinaisons qui varient selon les circonstances »18. Notons que la plupart de ces films coloniaux sont aujourd’hui difficiles à voir et n’ont pas été réédités en DVD alors même qu’ils le furent dans les années 80 en VHS19. Sans doute parce qu’ils ne font preuve d’aucune originalité artistique, mais aussi, à n’en pas douter, parce qu’ils ont aujourd’hui quelque chose de honteux pour la France « black blanc beur » du XXIe siècle qui peine toujours à affronter son passé esclavagiste et impérialiste.
  


  
    Mais l’idéologie coloniale ne s’illustre pas seulement dans les œuvres qui la prennent pour objet, car tous les films qui évoquent de près ou de loin la question noire durant ces années 1930-1960 en sont aussi imprégnés. C’est le cas par exemple de cette comédie de Robert Florey, Le Blanc et le Noir d’après Sacha Guitry, sorti en 1931. Ce film raconte les déboires d’un bourgeois cocu (Raimu) qui découvre avec stupeur que son épouse vient de donner naissance à un bébé de couleur noire (« Oh non de Dieu, c’est un nègre ! »). Celle-ci a en effet eu une aventure avec un chanteur noir américain de passage mais tout s’est passé dans l’obscurité et elle-même ignore la couleur de son amant d’une nuit. La suite ne sera qu’une succession de bons mots (« elle était d’une humeur noire ») et de répliques « drolatiques » du genre : « Mon pauvre ami, il serait simplement bicéphale ou hermaphrodite, il n’y aurait rien à dire, mais un Noir… Oh la-la-la-la ! Un Noir… Ah mon pauvre ami ! », s’émeut le médecin avant de conclure : « C’est un nègre, il faut en faire votre deuil ». Finalement le mari échangera son bébé noir contre un orphelin blanc de l’assistance publique et les époux pourront ainsi se réconcilier…
  


  
    Bien sûr il faut remettre tout cela dans le contexte de l’époque. Il n’empêche, comique de boulevard et humour raciste font bon ménage dans la France de la troisième République finissante, comme en témoigne encore Bouboule 1er, roi nègre de Léon Mathot (1934), film mettant en scène le chanteur blanc Georges Milton et dans lequel apparaît pour la première fois à l’écran Darling Légitimus dans un rôle de complément : « Bouboule est chargé par des bandits de passer frauduleusement des diamants de France au Sénégal. Les bandits ont pris sur sa tête une assurance vie et tentent de le faire disparaître au cours de la traversée. Mais Bouboule déjoue leurs manœuvres et s’installe dans un village sénégalais dont il devient roi. »20

  


  
    
      Il va de soi que dans ce cinéma blanc dans lequel les Noirs n’occupent que des rôles de figuration, les comédiens afrodescendants ont peu de chance de faire carrière. Et pourtant, deux d’entre eux ont su s’imposer tant bien que mal dans le métier, en alternant pièces de théâtre et petits rôles au cinéma. Ils se nomment Habib Benglia et Darling Légitimus
    


    
      Le premier est originaire du Soudan (futur Mali). Durant l’entre-deux-guerres il devient un comédien très en vogue dans le théâtre d’avant-garde interprétant notamment le premier rôle de L’Empereur Jones en 1923. Benglia est en effet très apprécié pour sa plastique d’athlète couleur d’ébène et il n’est pas rare qu’il joue même sur scène quasiment nu. Très vite on le retrouve au cinéma où il interprète les bons sauvages de complément dans quelques films exotiques, notamment le chef de la tribu dans La Femme et le rossignol (1930) ou encore le noble compagnon d’armes dans Le Roman d’un spahi (1936). Mais son rôle le plus important restera incontestablement celui qu’il tient dans Daïnah la métisse de Jean Grémillon (1931). Il y joue Smith, un illusionniste qui se produit sur un paquebot de luxe à destination de Nouméa. Un soir, son épouse, la belle métisse aguicheuse Daïnah, disparaît par-dessus bord, assassinée par un mécanicien éconduit (Charles Vanel) qui avait tenté de la violer. Smith (Benglia), d’abord suspecté par les officiers de bord, décide de se faire justice lui-même et tue le coupable en le précipitant du haut de la salle des machines. Autant dire que ce film...
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