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Géopolitiques populaires, géopolitique des médias et
bande dessinée

Gyula MAKSA
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Centre de Recherche pour I’Etude de la Bande Dessinée

Laura Klara LUKACS

Université de Pécs

Ecole Doctorale en Ftudes Littéraires et Culturelles

Faculté des Lettres et Sciences Humaines

Département des Sciences de la Communication et des Médias
Centre de Recherche pour I’Etude de la Bande Dessinée

The study explores the geopolitics of comics as a medium shaped by
global media power relations. Drawing on Philippe Boulanger’s theory
of media geopolitics, it identifies three main centers of influence—
Europe, North Ametica, and East/Southeast Asia—reflected in the
traditions of bande dessinée, comics, and manga. The authors highlight
transnational exchanges, media cities, cultural hybridization, and the role
of comics in “soft power” diplomacy and popular geopolitics.

Introduction

Traitant des enjeux d’espace et de pouvoir, 'approche géopolitique tente
d’utiliser les perspectives géographiques dans le domaine de la politique et
des études politiques, et inversement, d’attirer Dattention sur les
perspectives de la politique internationale et de la science politique en
géographie. Non seulement la sphere publique médiatisée, mais aussi ’étude
des médias ont été infiltrées récemment par les problématiques de ’espace
et du pouvoir. Dans cette étude, nous présentons d‘abord la géopolitique
de la bande dessinée a travers les centres de gravité, les courants et les
réseaux qui faconnent I'organisation spatiale du pouvoir médiatique, puis
nous discutons des villes de la bande dessinée, des géopolitiques populaires
et de la bande dessinée en tant qu’outil de soff power.

Les prédécesseurs les plus importants de la géopolitique des médias
institutionnalisée sont certainement les analyses qui traitent des thémes de
la globalisation, de la mondialisation, de linternationalisation et de la
transnationalisation des médias. Une partie importante du vocabulaire de la

géopolitique des médias, comme la « déterritorialisation », '« impérialisme
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culturel », la « cité des médias » ou la « ville des médias » (« wedia city », «
Medijenstadt »), dérive de ces travaux. La géopolitique des médias s’appuie
donc sur un ensemble de traditions diverses, allant des études allemandes
sur la communication et les médias, qui combinent 'approche des études
culturelles britanniques avec une perspective de recherche transculturelle’,
aux littératures combinant la critique des médias et les réflexions sur les
processus de mondialisation. Parmi ces derniers, il faut mentionner les livres
d’Armand Mattelart, qui ont été publiés généralement en francais ou en
espagnol pour la premiére fois, mais dont beaucoup ont été traduits dans
de nombreuses langues partout dans le monde’.

Le manuel de Philippe Boulanger de 2014 offre une vue d’ensemble
de DIémergence de la géopolitique des médias en tant que discipline
indépendante et présente de maniére détaillée son vaste éventail de sujets7.
Dans cet article inspiré dans une large mesure par cette présentation de la
géographie des médias, mais complété par les recommandations de la
recherche en études culturelles sur la géopolitique populaire, nous allons
maintenant attirer I'attention sur certaines possibilités d’interprétation et
d’étude de la géopolitique des médias et de la géopolitique populaire en
relation avec la problématique a multiples facettes de la bande dessinée en

tant que média.

Centres de gravité

Dans son enquéte sur I’évolution chronologique des technologies, des
institutions et des cultures médiatiques, le chercheur en géopolitique
Philippe Boulanger distingue, dans une perspective historico-géographique,
trois centres de gravité qui concernent le développement spatial des outils
et des usages de la communication™. Du Moyen-Age au début du XXe
siecle, le centre européen occupait une place prépondérante, le centre nord-
américain a prévalu tout au long du XXe siecle et il domine encore certains
domaines aujourd’hui (comme celui d’Internet), tandis qu’une
concentration plus récente émerge en Asie de I’Est/Sud-Est. Louvrage
fournit une multitude de données qui prouvent que de nombreux facteurs

ont contribué a ’émergence de ces centres : I'innovation scientifique et

7 Hepp 2006.

72 Un excellent résumé de sa vie et de son ceuvre : Mattelart 2010.

73 Boulanger 2014. Une version récente du réseau conceptuel de I'ouvrage précédent :
Boulanger 2021.

7+ Boulanger 2014 : 33-57 ; une carte récapitulative a la page 34.
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technologique, la croissance démographique et diverses circonstances
économiques, sociales et politiques. Dans le cas de I’'Europe, par exemple,
Iessor du capitalisme et du colonialisme a facilité la mise en réseau et
Iinternationalisation des médias dans les colonies. En ce qui concerne
I’émergence du centre de gravité nord-américain, Philippe Boulanger attire
Pattention sur le role de la liberté d’expression et de la culture de
consommation générée par le capitalisme de marché (en citant les exemples
de lindustrie de la publicité et de la distribution cinématographique
multiplex). Dans le cas de ’Asie, la croissance économique des derniéres
décennies et I'aftinité du média actuel avec la tradition des cultures écrites
ne peuvent étre négligées (ce n’est pas un hasard si huit parmi les dix
premiers journaux du monde en chiffres de diffusion proviennent d’Asie).

Des points focaux similaires peuvent étre tracés dans le domaine de la
bande dessinée ; de plus, les trois mémes centres de gravité peuvent étre
identifiés dans ce domaine aussi, a parts égales entre la bande dessinée
européenne, le comics nord-américain et le manga asiatique. Bien sur, les
facteurs démographiques faconnent les opportunités des marchés de la
bande dessinée, et les développements technologiques jouent également un
r6le important dans leur formation. Par exemple, 'invention de la (proto-
Ybande dessinée européenne par Rodolphe Topffer dans la premiere moitié
du XIXe siecle est allée de pair avec la diffusion d’un nouveau procédé
d’impression, I'autographie’™. La croissance démographique et la diffusion
de lalphabétisation ont certainement promu le succes des magazines
llustrés européens du XIXe siecle et au tournant du siécle, la popularité des
journaux américains, dans lesquels les bandes dessinées sont parues, tandis
que, plus récemment, elles encouragent l'institutionnalisation des médias et

de la culture de la bande dessinée en Afrique subsaharienne’.

Echanges culturels a ’échelle mondiale

Pourtant, nous pouvons constater qu'au cours de presque deux siecles
d’histoire de la bande dessinée, de simples déplacements des centres de
gravité n’ont pas eu lieu, mais des processus plus complexes se sont
déroulés. La culture du comics, dont les débuts sont généralement
considérés a partir du Yellow Kid de Richard Felton Outcault, est d’abord
apparue au travers d’une publication journalistique, sous Iinfluence

75 Gaudreault — Marion 2000 ; Odaert — Tilleuil 2011.
76 Pour en savoir plus, voir par exemple : Cassiau-Haurie 2010.
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commune de la tradition européenne de la (proto-)bande dessinée du XIXe
siecle, caractérisée par le travail de Rodolphe Téptfer, Wilhelm Busch,
Nadar, Caran d’Ache et Christophe, et de la presse populaire a fort tirage
en Amérique du Nord. Clest sous linfluence des ceuvres de I’Allemand
Wilhelm Busch, que Rudolph Dirks a créé les premiers comic strips (Dirks
lui-méme a émigré d’Allemagne avec ses parents lorsqu’il avait sept ans) et
I'ocuvre de Winsor McCay, le premier grand classique américain, témoigne
aussi des influences de la (proto-)bande dessinée européenne, comme on
peut observer par exemple dans le cas de Little Nemo in Slumberiand. Plus
tard, les comics Disney et de super-héros ont joué un réle important,
d’abord en influengant la bande dessinée populaire francophone (par
exemple Tintin, Spiron, Astérix, Lucky Luke, et Titeuf), puis la tradition
moderne du manga japonais (par exemple les ceuvres d’Osamu Tezuka). Et
a son tour, la tradition francophone, ou plus récemment la tradition
japonaise de la bande dessinée, ont également exercé un impact sur la
tradition américaine. L’influence de la premicre se fait sentir notamment
dans les bandes dessinées wndergronnd et les romans graphiques (Will Eisner,
Art Spiegelman), tandis que le roman graphique gagne également du terrain
dans les pays francophones, suivant les modéles nord-américains (par
exemple, les bandes dessinées de Marjane Satrapi et Riad Sattouf).
Tokyoland de Benjamin Reiss, publié en 2009 (et sa nouvelle version
Supertokyoland de 2015), est un roman graphique autobiographique écrit
en frangais, tout en étant reconnu comme un manga et récompensé par le
concours de bande dessinée du Ministere des Affaires étrangéres du Japon.
En outre, la fusion des trois grandes traditions de la bande dessinée et les
variations géographiques et culturelles peuvent étre observées dans des
exemples considérablement plus anciens. Au début du XXe siecle, alors que
la production américaine de bandes dessinées connait un essor intense, le
supplément du New York Herald publie pour la premiere fois, entre 1903
et 1905, les ceuvres « dessus dessous » de Verbeek (Gustave Verbeck).
Loriginalité de ces ceuvres réside dans le fait qu’une fois avoir lu la planche,
le lecteur doit tourner les images a 'envers pour continuer a lire le récit.
Verbeek, un dessinateur d’origine néerlandaise, a grandi a Nagasaki, étudié
a Paris puis émigré aux Etats-Unis. Ses ceuvres, situées dans un
environnement médiatique nord-américain, témoignent a la fois des

influences asiatiques et européennes’’.

7T Moliterni 2005 : 102-111.
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S’il est assez courant dans les études sur la bande dessinée de réfléchir
autour de trois centres, trois grandes variétés géoculturelles, il convient de
ne pas oublier les cultures et les marchés de la bande dessinée en dehors des
scenes franco-belge, américaine et japonaise (les traditions italiennes,
coréennes, hispanophones, lusophones, germanophones, scandinaves,
tcheques ou de I'ex-Yougoslavie sont également importantes, entre autres).
Si certains sont issus d’une internationalisation coloniale (par exemple, le
Malawi, 'ancien Congo belge, le Kenya) ou d’une hybridation (parmi les
nombreux exemples d’Asie du Sud-Est, les bandes dessinées de Hong Kong
et du Viét Nam, ou les mangas allemands d’Europe), tous ne peuvent pas
étre mentionnés ici. En outre, les trois grandes variantes ne sont pas
homogenes en elles-mémes et présentent en fait de grandes différences les
unes par rapport aux autres en matiere de genres, de supports et de modéles

médiatico-économiques™.

Réseaux transnationaux

Grace aux processus transculturels de la mondialisation, les genres et les
médias propres a chaque culture et marché traditionnels ont également
changé : apres le tournant du millénaire, la France est devenue le deuxieme
marché mondial pour les mangas apres le Japon, et la bande dessinée
européenne semble se renouveler en grande partie grice aux bandes
dessinées de style manga (nous y reviendrons plus tard dans le contexte du
soft power.) En outre, la production et la consommation de bandes dessinées
ont trouvé de nouveaux modes d’organisation spatiale. Les communautés
transculturelles organisées za Internet avec des membres de diverses
locations géographiques contribuent a la transmission de certains genres
(par exemple, le yaoi japonais) ou de certaines variations culturelles (par
exemple, la bande dessinée africaine francophone), tandis que les phases de
production se déroulent en différents endroits.

Il existe des arguments en faveur de lutilisation des Etats-nations
comme base distinctive de discussion des cultures médiatiques, des marchés
médiatiques et des centres de la production mondiale de la bande dessinée.
Quelques arguments en faveur de ce cadre sont 'unité de la réglementation
des médias, la maniere dont le marché des médias s’y adapte, 'utilisation
des langues officielles et effet homogénéisant de ’éducation organisée au

78 Cassiau-Haurie 2010.
79 Guilbert 2012.
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niveau de I'Etat-nation. D’autre part, la production, le marché, la culture et
I'impact des médias, y compris la bande dessinée, dépassent souvent les
frontiéres nationales.

La Belgique constitue un cas unique pour plusieurs raisons. En dehors
du Japon, il s’agit sans doute du pays dans lequel la culture de la bande
dessinée est la plus largement institutionnalisée, mais la nature de cette
culture dans les communautés francophone et néerlandophone differe
considérablement, précisément en ce qui concerne ses aspects
transnationaux et transculturels. Au cours de I'essor de la bande dessinée
apres la Seconde Guerre mondiale, la bande dessinée flamande est restée
destinée a un public principalement flamand, et a souvent conservé ses
références culturelles locales, méme lorsque la bande dessinée franco-belge
tentait de les éviter, afin de s’ouvrir a un marché plus large, principalement
francais. Différents supports, themes, personnages, genres et mises en page
sont liés aux cultures respectives de la bande dessinée des deux
communautés linguistiques ; flamande, qui privilégie les genres
journalistiques et qui met en scene souvent des protagonistes féminins, et
francophone, qui a longtemps été fortement centrée sur les hommes et
préfere 'album a couverture rigide comme support. Grace a ’émergence de
la bande dessinée francophone, une partie de Bruxelles et de la Wallonie,
une région d’ailleurs semi-périphérique en termes géopolitiques et
médiatiques, a acquis une position centrale, avec des maisons d’édition
associées aux grandes imprimeries, des magazines, des genres et des styles
canoniques de la bande dessinée. Dans les années 1950 et 1960, la Belgique
est devenue un « Eldorado » de la bande dessinée, attitant de nombreux
dessinateurs étrangers, dont le Suisse Derib (Claude de Ribaupierre),
I'Italien Dino Attanasio, les Frangais Tibet (Gilbert Gascard) et Jean
Graton®0.

La bande dessinée en Europe centrale et orientale et en Europe du
Sud-Est

Une exposition itinérante intitulée comiXconnection — strip, bandd desenatd, strip,
képregény, cmpun initiée et organisée par Beate Wild, chercheur au Musée des
cultures européennes de Berlin, a encouragé la réévaluation des relations
centre-périphérie dans le domaine de la bande dessinée européenne.
Comme le suggere son titre, le matériel présenté dans I'exposition était

80 Lefevre 2000 : 168-195.
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multilingue. Au total, plus de 50 artistes de Croatie, de Serbie, de Slovénie,
de Roumanie et de Hongrie ont présenté leurs ceuvres ensemble entre juin
2013 et octobre 2015 dans les villes d’une région dont le point le plus au
Sud était Sarajevo, le plus a I’Est Bucatest, le plus a ’Ouest Pula et le plus
au Nord Budapest — et plus tard dans plusieurs villes d’Allemagne aussi.
Dans chaque lieu, I'exposition a été modifiée légerement pour I'adapter a
différents  espaces d’exposition et a différents programmes
d’accompagnement. La carte de Dexposition et du site web de
comiXconnection ne marque pas les fronticres des pays, mais seulement les
villes d’une région sans frontieres et non nommée, qui peut toutefois étre
considérée comme « Europe du Sud-Est ». Le caractére multilingue de
Pexposition et des documents qui 'accompagnent est remarquable,’! car il
indique que les organisateurs n’ont pas cherché a éliminer les différences
linguistiques et culturelles qui caractérisent la culture de la bande dessinée
de ces pays et communautés linguistiques, dont les traditions de bande
dessinée sont partiellement différentes. Qu’il soit abordé sous I'angle des «
pays en tant qu’Etat-nation » ou celui des « communautés linguistico-
culturelles en tant que nations », comiXconnection est un projet transculturel
et transnational qui traverse les frontiéres. Le projet lui-méme représente le
dynamisme, la formation, le changement, linteraction, le mouvement
continuel et il offre des positions qui ne sont que provisoirement stables,
donc le préfixe « trans- » semble plus justifié que le « inter- »%2. L’exposition
est également importante parce qu’elle met en lumiére le travail des artistes
qui vivent en dehors des grands centres mondiaux de I’édition de la bande
dessinée comme le Japon, ’Amérique du Nord, la Belgique, la France ou
méme 'Italie, le centre de 'industrie de la bande dessinée le plus proche de
cette région, lui-méme étroitement lié au marché francophone. Le travail
des dessinateurs présentés au cours de I'exposition peut étre considéré
comme indépendant, ou du moins, partiellement indépendant des
mouvements du marché des médias. Dans le cas de ce projet, une intention
de créer des réseaux entre les cultures de la bande dessinée dans la région
se manifeste clairement. D’autant plus que les innovations les plus
passionnantes ont souvent lieu dans des réseaux culturels alternatifs que
Pexposition met en lumicre, dans le but de faire du réseautage entre eux. Il
semble que les organisateurs de comiXconnection aient vu une opportunité

81 Par exemple, le site web est en huit langues : comixconnection.eu.
82 Jablonczay 2015 : 137-141.
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dans les différentes variations médiatiques de la bande dessinée, puisqu’ils
en fournissent un large éventail d’exemples, du musée de la bande dessinée
de Bucarest a ’art de la rue de Ljubljana. En général, les cultures de bande
dessinée de ces territoires sont plus ouvertes sur 'Europe occidentale,
PAmérique du Nord et IExtréme-Orient. Pendant que Dexposition
itinérante voyageait, les organisateurs ont tenté d’attirer I'attention des
artistes, des critiques et du public de différentes cultures médiatiques et
traditions de la bande dessinée sur les ceuvres des pays voisins. Les membres
du public pouvaient méme contribuer a exposition dans les différentes
villes, en réalisant leurs propres dessins, tout en formant un dialogue avec
les objets exposés. Le projet de l'exposition, qui présente des ceuvres
contemporaines, peut également nous aider a réévaluer I’histoire de la bande
dessinée au sein de chaque pays participant dans une perspective
comparative de la situation actuelle exposée et mise en commun dans le
réseau de comiXconnection.

Cette perspective comparative devrait étre d’autant plus présente dans
la recherche liée a l'histoire et la culture de la bande dessinée dans les régions
faisant cohabiter différentes nationalités, comme le bassin des Carpates. Du
fait de diverses raisons historiques et économiques, les cultures de la bande
dessinée roumaine et hongroise présentent de nombreux points communs
83, non seulement au regard de leur histoire de développement qui peut étre
retracée jusqu’aux journaux, et a la presse humoristique du XIXe siecle,
mais aussi dans leur fonctionnement d’aujourd’hui. La production, les
établissements et le marché de la bande dessinée hongrois et roumain
forment souvent des synergies, comme dans le cas de la série Naiade (2017
—)85, dont le scénariste est Maria Surducan, une artiste de la bande dessinée
roumaine, et dont le dessin et le coloriage sont 'ccuvre de Anna Julia
Benczédi, une dessinatrice hongroise. Les deux créateurs habitent Cluj-
Napoca, une ville universitaire et pluriculturelle de Roumanie. Deés le début,
les créateurs visaient de traduire cette bande dessinée en francais, pour
accéder aux marchés de la bande dessinée francophone, mieux
institutionnalisés que ceux de leurs pays voisins. En feuilletant cette bande
dessinée, on peut bien observer, qu’elle s’adapte aux conventions de la
culture de la bande dessinée francophone : I'album compte 64 pages, et
certains savoirs culturels reliés aux contes de fées et au folklore du bassin

83 Csaszar 2023b.
84 Csaszar 2022.
85 Csaszar 2023a.
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des Carpates sont expliqués et diffusés dans I’ceuvre. La bande dessinée était
d’abord en roumain, et elle est parue sous le titre Stma apelor (2019). Les
créateurs ont décidé de la faire traduire en hongrois aussi : sous les titres
Vizitiindér (2019), et A vizitiindér linya (2021) deux tomes de la série sont
parus en cette langue aussi. Ayant été traduite en hongrois, la bande dessinée
est parue sur le marché de la bande dessinée hongrois. C’est la raison pour
laquelle en 2020 V7zitiindér a regu le prix Alfabéta de I’Association de la
Bande Dessinée Hongroise (Magyar Képregény Szbvetség), qui est la plus
grande reconnaissance professionnelle dans cette culture de la bande
dessinée. Il n’est pas étonnant non plus, qu’en 2023-2024, une exposition
itinérante de la dessinatrice Benczédi, présentée d’abord a Budapest, puis a
Cluj-Napoca, a terminé son parcours a Pécs. Ce sont des villes avec des
communautés et des établissements de formation des artistes et de
recherche sur la bande dessinée : peu importe que les bandes dessinées de
I'exposition soient en anglais, roumain ou hongrois, elles attirent I’attention
du public, et elles sont compréhensibles a travers des cultures,
indépendamment du lieu de Pexposition. Il est intéressant de savoir aussi,
que la dessinatrice a publié des bandes dessinées non seulement en
Roumanie et en Hongrie, mais aussi dans les anthologies polonaises et
serbes. Le cas de la bande dessinée Nazade est un exemple qui démontre que
les créateurs, les marchés, les prix, et les expositions s’organisent a travers
des frontieres dans cette région de périphérie méme aujourd’hui : ce n’était
pas différent dans le passé non plus ; c’est pour cela que les recherches liées
a Papproche comparatiste sont particuliérement pertinentes dans la région
de ’Europe du Sud-Est.

11 existe un certain nombre de différences dans les histoires de la bande
dessinée dans la région; la tradition yougoslave a été exposée plus
longuement a 'influence nord-américaine et aux influences plus diverses de
I’Europe occidentale ; les genres historiques et de science-fiction occupent
une place plus importante dans lhistoire de la bande dessinée roumaine ;
Padaptation a été le genre le plus déterminant pendant plus de trois
décennies dans I’histoire de la bande dessinée hongroise. Mais malgré tout
cela, il existe également des similitudes frappantes entre elles : apparition
de proto-bandes dessinées au XIXe si¢cle ou au début du XXe siecle dans
la presse, l'influence nord-américaine, mais aussi la parution des récits
graphiques sous-titrés de 'entre-deux-guerres (souvent avec des textes en
vers en Hongtie et en Roumanie), 'interdiction et la restriction de la bande
dessinée pendant un certain temps a la fin des années 40 et au début des
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années 50, puis l'influence de la bande dessinée européenne dans tous les
pays de la région et enfin ’émergence de la stratification culturelle de la
bande dessinée contemporaine, faconnée par les tendances transculturelles
de la mondialisation®s. Une analyse historique comparative et transculturelle
des différents systemes médiatiques de la région, y compris I’édition de
bandes dessinées, serait également un gain pour lhistoire des médias de
chaque pays de la région.

Villes de la bande dessinée

On a pu observer que tandis que la région de 'Europe du Sud-Est est
parsemée de festivals, de lieux de formation et de production de la bande
dessinée, en Europe occidentale il y a de vrais chefs-lieux ou les réseaux de
production, du marché et de la recherche se concentrent dans I’espace clos
d'une méme ville. Concernant les médias, les nombreux processus
transfrontaliers, 'organisation translocale, la « déterritorialisation », la mise
en réseau, les flux transculturels et ’hybridation culturelle n’empéchent pas
que certaines densités de pouvoir, d'importance économique et culturelle
dans lespace prennent forme. Les recherches liées aux tendances
transculturelles de la mondialisation et a 'approche géopolitique des médias
s’intéressent a ce phénomene, qu’elles désignent sous le nom de « media city
» : « cité des médias » ou « ville des médias » dans différents contextes. Ce
terme est conventionnellement utilisé dans deux sens distincts mais liés
entre eux. Dans un sens plus restreint, le terme désigne les zones urbaines
spécialement congues pour soutenir et renforcer les industries des médias
et de la création, la production et les activités liées a I’économie des
médias®’. Dans le monde occidental, ces lieux ont traditionnellement été
créés dans le contexte de I'industrie cinématographique. Au XXle siecle, les
villes des médias sont apparues grace a un regroupement économique, qui
a engendré une concentration spatiale. La création de ces nouvelles zones
ou se concentrent de nombreuses entreprises de médias, d’informatique et
de télécommunications ainsi que des installations de recherche a été une
caractéristique en Asie notamment. L’une de ces villes des médias
d’importance géopolitique a été créée aux Emirats arabes unis sous le nom
de Dubai Media City. Plus de 1 300 entreprises, tant dans le domaine des
médias traditionnels que dans celui des nouveaux médias et de la publicité,

86 Cf. Kertész 2007 ; Moliterni et. al. 2004 : 243-246, 364-369, 375-383 ; Nita — Ciubotariu,
2010.
87 Cf. Boulanger 2014 : 70-74.
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y sont concentrées. Dubai Media City a pour ambition de devenir un pole
médiatique et une passerelle culturelle et de mondialisation pour les pays du
Golfe, a I'instar de I'industrie médiatique de Hong Kong en Asie du Sud-
Est et dans le monde chinois®. Dans une acception plus large, les villes des
médias sont des grandes villes ou des métropoles. D’une part, elles
présentent un niveau élevé de concentration en mati¢re de production :
comme dans le cas des villes (ou des « cités ») des médias au sens étroit, elles
accueillent souvent les sieges des entreprises de médias, d’informatique et
de publicité, des centres financiers, mais elles fonctionnent également
comme des centres de la vie intellectuelle et culturelle. Si les villes des
médias sont des sites de développement et d’expérimentation, c’est en partie
parce qu’elles sont des destinations populaires pour les migrations ; leur
économie des médias et leur médiaculture bénéficient des processus
migratoires de la mondialisation et de la concentration d’une main-d’ceuvre
hautement qualifiée. Ces tendances sont encore renforcées par la présence
de centres de recherche, d’universités et d’établissements de formation de
trés haut niveau. Ces institutions sont importantes non seulement pour la
formation des professionnels, mais aussi en raison du développement de
réseaux informels entre eux. L’environnement culturellement diversifié et
les expériences transculturelles accessibles sur ces lieux inspirent les
créateurs de contenu, mais aussi le public et les utilisateurs de médias. Dans
ses écrits sur les villes médiatiques mondiales, Andreas Hepp utilise le terme
« ville des médias » (« Medienstadt ») dans son sens plus large®. Il semble,
d’apres son livre, que les villes des médias mondiales du millénaire, a
Pexception de quelques grandes villes comme Tokyo, Hong Kong,
Singapour, Melbourne, Sydney, Buenos Aires, Sao Paulo et Mexico, sont
exclusivement européennes ou nord-américaines. En comparaison,
Philippe Boulanger, s’appuyant sur des données recueillies une dizaine
d’années plus tard, percoit les plus grands centres de villes des médias se
former en dehors du monde nord-atlantique®.

Il n’est pas exagéré de dire que certaines des villes des médias au niveau
mondial sont également des villes de la bande dessinée, dans le sens ou elles
présentent une forte concentration spatiale des institutions de I'industrie de
la bande dessinée, d’une part, et ou la diversité de la culture locale de la
bande dessinée et son pouvoir de fagonner I'identité locale sont également

88 Ihid., 70-71.
89 Hepp 2006 : 165-177.
% Boulanger 2014.
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observables, d’autre part. Dans le cadre de la bande dessinée francophone,
Paris appartient sans doute a cette catégorie, mais Bruxelles et Genéve, qui
peuvent étre considérées comme des villes de la bande dessinée, présentent
également certaines des caractéristiques des villes médiatiques mondiales.
Une encyclopédie de la bande dessinée de 2005 contenait les coordonnées
de 136 grandes maisons d’édition francophones®!. Parmi celles-ci, 47 sont
basées a Paris (et un certain nombre en région parisienne), quatorze a
Bruxelles et seulement quatre a Geneve. Paris et Bruxelles ne sont pas
seulement des centres de I’édition de la bande dessinée, mais aussi des
centres de distribution avec de nombreuses librairies spécialisées en bande
dessinée. Outre les maisons d’édition et les librairies, Bruxelles est
également une ville de la bande dessinée en raison de son musée de la bande
dessinée et de ses archives (Centre Belge de la Bande Dessinée)??, de ses
peintures murales de la bande dessinée, du style graphique distinctif de
PEcole de Bruxelles et de la concentration de professionnels de la bande
dessinée dans la ville?. Genéve peut étre considérée comme une autre ville
de la bande dessinée en raison de ses excellentes collections publiques, de
la culture de la bande dessinée qui imprégne la vie quotidienne de ses
citoyens (la tradition des affiches BD, les campagnes de communication
axées sur la bande dessinée) et encore de la présence concentrée des
professionnels de la bande dessinée et des dessinateurs”.

Sur une carte imaginaire de la bande dessinée francophone, nous
devrions également inclure d’autres villes plus petites, qui sont loin d’étre
des willes des médias mondiales, mais dont les caractéristiques
correspondent davantage au sens étroit du terme « ville » ou « cité » des
médias. Angouléme, une petite ville de 'ouest de la France avec 50 000
habitants est le siége du premier festival francophone de la bande dessinée
et de la Cité internationale de la Bande Dessinée et de I'Image, ainsi que du
Musée francais de la Bande Dessinée. Grenoble, une ville de 160 000
habitants est le siege des éditions Glénat, la maison d’édition pionniere et la
plus importante de I’édition frangaise de mangas. Glénat est également
éditeur de la série contemporaine la plus populaire de la bande dessinée
francophone, Titeuf, dont le tirage atteint parfois un million et demi
d’exemplaires. L’éditeur belge Dupuis est basé a Marcinelle, dans la banlieue

91 Moliterni et al. 2004 : 1761-1768.

92 Pour en savoir plus, voir par exemple : Dierick 2000.
93 Maksa — Muranyi 2023.

94 Lukdcs — Maksa 2021.
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de Charleroi. Dupuis — et donc Chatleroi, ainsi que Marcinelle — sont
associés a plusieurs séries de bandes dessinées qui se vendent a des centaines
de milliers d’exemplaires et au journal de bande dessinée Spirou, publié sans
interruption pendant la période la plus longue. Une autre petite ville de
Wallonie, Louvain-la-Neuve, présente également des caractéristiques de la
ville de la bande dessinée. En tant que ville universitaire, elle est non
seulement un centre majeur de I’étude de la bande dessinée, mais elle
compte parmi les sceénes importantes de la bande dessinée européenne, avec
divers événements liés a la bande dessinée et le Musée Hergé, consacré au
créateur de Tintin et d’autres séries populaires comme Quick et Flupke.
L’encyclopédie de la bande dessinée de 2005 susmentionnée ne
mentionne que trois festivals de bande dessinée africains francophones et
une maison d’édition importante (le seul lieu d’édition sur la carte imaginaire
des auteurs est Abidjan)?5, mais I'institutionnalisation de la bande dessinée
ces dernicres années a attiré Iattention sur d’autres villes africaines (par

exemple Kinshasa, Yaoundé)®.

Le « soft power »

Au cours des derniéres décennies, le domaine des relations internationales
a connu d’importants changements et, a une époque ou la diplomatie totale
touche non seulement les spécialistes mais aussi un public plus large, la
diplomatie médiatique et la diplomatie publique’” prennent de plus en plus
d’'importance. Les diplomates doivent transmettre leur message non
seulement a leurs collegues mais aussi a un public plus général, soit par le
biais de formes traditionnelles de médias de masse comme la télévision%8,
soit par des canaux de communication médiatisés plus récents comme
Twitter? ou TikTok. Cette tendance est certainement liée a la diffusion
d’une approche de « soff power » dans le domaine de la politique
internationale, qui met P'accent sur les dimensions médiatico-culturelles,
artistiques et scientifiques en plus de 'importance de la puissance militaire
et économique. L’expression « soff power » de Joseph Nye est traduisible en
frangais par « puissance douce », « pouvoir doux » ou « manicre douce ».
Dans ses écrits, Nye, un expert de la politique étrangere nord-américaine,

95 Moliterni et al. 2004.

96 Cassiau-Haurie 2013.

97 Boulanger 2014 : 196-200.
98 Feltham 1998 : 151-160.
99 Sandre 2013.

38



et ses disciples font une distinction entre le pouvoir de commandement
fondé sur la force économique et militaire (hard power ou « puissance dure »)
et le sof? power qui vise a influencer culturellement et/ou idéologiquement!®.
Le terme a commencé a se répandre avec arrivée de théories proposant
des explications culturelles (ou « civilisationnelles ») des relations et des
contlits internationaux!"!, ainsi qu’avec les approches soulignant le réle des
cultures médiatiques populaires dans le domaine des relations
internationales, qui ont commencé a proliférer'®2. Au cours de ce qui suit,
nous nous référerons principalement a ces dernieres lorsque nous
aborderons les questions de soff power et d’utilisation médiatisée de la bande
dessinée, tout en esquissant un possible cadre d’interprétation géopolitique
des médias pour la diffusion de phénomenes culturels médiatiques
spécifiques, en nous concentrant sur la transmission européenne de la
culture populaire japonaise, le manga.

Les trois grands centres de production de la bande dessinée mondiale
et, dans ce contexte, les trois grandes variétés culturelles du média de bande
dessinée - la bande dessinée nord-américaine, la bande dessinée franco-
belge et le manga japonais - ont produit des ceuvres qui ont été placées dans
une dynamique de communication politique et sont devenues capables de
faconner le soft power de certains pays. Surtout sur la scene européenne, il est
frappant de constater que récemment la diplomatie culturelle a fait un usage
fréquent des expositions de bande dessinée. Ce phénomene doit se fonder
sur Phypothese généralement admise selon laquelle les bandes dessinées
constituent une partie facilement accessible et attrayante de la culture
populaire du pays d’origine, et que les vernissages d’exposition offrent une
occasion d’échanges personnels avec les citoyens du pays destinataire qui
ne sont pas des diplomates mais sont vraisemblablement ouverts a la culture
du pays d’origine. Les ambassades et les instituts culturels européens ont
organisé un certain nombre d’expositions au cours des dernieres années,
dont la plupart étaient des expositions itinérantes.

Entre autres, I'Instituto Cervantes espagnol (par exemple, « La bande
dessinée de la démocratie espagnole 1975-2005 », 2007), le Goethe-Institut
allemand (par exemple, « Comics aus Deutschland », 2007), les ambassades
de Belgique, de France et de Suisse (« La BD suisse. Un sommet d’images »,
2013), I'Institut Balassi hongrois (« Hungarocomix », 2013), Czech Centre

100 Par exemple Nye 2013.
101 Par exemple Huntington 1996.
102 Par exemple Tardif — Farchy 2011 ; Chua 2012 ; Otmazgin — Ben-Henri 2012.
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(«100 Years of Czech Comics », 2018) ont organisé des expositions de
bandes dessinées. L’approche du soff power favorise de méme ce type
d’événements. Deux des principaux pays de la production de bande
dessinée au monde, la France et le Japon, ont également célébré le 150¢
anniversaire de leurs relations diplomatiques officielles bilatérales en 2008
par une exposition de bandes dessinées : la collection abordait la
représentation du Japon par la bande dessinée et la vision de ’Europe par
le manga, allant des premiéres bandes dessinées aux ceuvres
contemporaines. Le matériel présenté dans exposition est publié dans une
anthologie de la bande dessinée bilingue avec des préfaces
d’ambassadeurs!®.

Outre la diplomatie culturelle gouvernementale, il existe d’autres
exemples de I'interaction du soff power et de la médiatisation culturelle par la
bande dessinée, méme en Europe. C’est particulierement vrai pour la bande
dessinée franco-belge, une industrie culturelle majeure avec plus de 4 000
nouvelles parutions par an!®, plus d’une demi-centaine de festivals
réguliers' et des meilleures ventes en bande dessinée atteignant des tirages
d’un million et demi a deux millions d’exemplaires. De facon remarquable,
les séries francophones les plus populaires, le francais Astérix, connu pour
ses parodies identitaires!?, la bande dessinée pour enfants suisse Titeuf, ou
la bande dessinée d’aventures belge Tintin, héros paneuropéen!? issu de la
culture scout de Bruxelles, sont également devenues éligibles au
développement d’un potentiel soff power européen.

En ce qui concerne les médias populaires et les bandes dessinées, le
soft power en Amérique du Notd a été largement fagonné par les actions des
institutions non gouvernementales au cours du siecle dernier. Deux genres
méritent une mention spéciale ici. Tout d’abord, on trouve les connotations
idéologiques des bandes dessinées Disney - I'un des ouvrages sur ce sujet le
plus fréquemment cité dans le domaine des sciences sociales et de I’étude
de la bande dessinée a été écrit dans les années 1970 en Amérique latine par
Ariel Dorfman, et Pexpert en géopolitique des médias susmentionné,
Armand Mattelart!%. Ensuite, I'utilisation politique du genre super-héros a

été imbriqué dans lindustrie cinématographique et télévisuelle
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américaine'?”?, méme comme complément et justification du bard power dans
diverses situations de guerre (propagande). Dans I’histoire de la bande
dessinée nord-américaine au XXe siécle, plusieurs exemples de récits en
bande dessinée ont été congus pour légitimer le hard power, comme le célébre
Grenada, créé a propos de I'action militaire de 1983 a Grenade.''? Au cours
du XXe siecle, des bandes dessinées de propagande ont également été
créées en dehors des Frtats-Unis ; certaines sont apparues en relation avec
la guerre froide, ou avec les conflits politiques au Moyen-Orient, mais aussi
avec la Seconde Guerre mondiale'!!. Les bandes dessinées de propagande
ont été utilisées dans de nombreux endroits, des démocraties occidentales
au régime communiste nord-coréen''2. Outre les ceuvres ayant un agenda
ouvertement politique, comme celles créées explicitement pour la
mobilisation, toute bande dessinée — comme tout autre type de texte
médiatique — peut étre interprétée au regard de relations de soff power,
puisque les modeles, les valeurs de référence et les différents styles de vie
qu’elle représente peuvent également influencer les attitudes de son public.

S’agissant de soff power, 'essor des bandes dessinées orientales dans le
monde au cours de la dernicre décennie est également une tendance
remarquable. Apres la fin de la Seconde Guerre mondiale, le pacifisme
constitutionnel du Japon a imposé un controle strict sur les possibilités
d’exercice du hard power. Ainsi, I'utilisation de la bande dessinée ou d’autres
instruments de soff power pour légitimer une action militaire était hors de
question, mais les contraintes sur le hard power n’ont fait que renforcer
I'importance des moyens de soff power dans la politique étrangére japonaise.
Reconnaissant le potentiel de soff power dans la culture médiatique populaire
japonaise, dans la seconde moitié des années 2000, le ministere des Affaires
étrangéres du Japon a coopéré avec le secteur privé dans le but de
promouvoir 'image d’un « Coo/ Japan » qui positionne le Japon comme une
superpuissance culturelle attrayante!'3, par exemple par le biais des bureaux
de la Fondation du Japon, dont l'objectif est la distribution internationale
de la culture, ou en nommant des « ambassadeurs de ’anime ». Dans certains
cas, les autorités japonaises — certes au nom de la diplomatie publique —

199 Dont les aspects de soff power sont discutés en détail, par exemple dans une perspective de
critique des médias : Ramonet 2003 ; et dans le contexte des processus de mondialisation
économique, politique et culturelle : Tardif — Farchy 2011.

110 Langdon 1983 ; Strémberg 2011 : 77-78.

111 I ouvrage comportant le plus d’exemples : Strémberg 2011.

112 Sur les exemples nord-coréens : Fenkl 2011.

113 Tam 2007.
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fournissent un cadre organisationnel pour les « pratiques participatives de
la médiation culturelle » liées aux bandes dessinées orientales : le ministére
des Affaires étrangéres du Japon organise depuis 2007 un concours
international annuel de dessin de manga, dont le ministre des affaires
étrangeres est le président du comité d’organisation. En 2013, ils ont recu
des candidatures issues de 53 pays déja.

Cependant, le « Coo/ Japan » ne prend pas seulement forme a travers
des efforts planifiés de la diplomatie publique. Dans de nombreux pays, les
mangas et les animes, c’est-a-dire les bandes dessinées et les dessins animés
japonais, semblent faire partie d’une proposition de style de vie qui fagonne,
entre autres, les habitudes alimentaires et vestimentaires, les objets qui nous
entourent, les loisirs, etc. En Hongrie, le magazine Mondo, lancé en 2007
avec le slogan « Japan is here », peut étre considéré comme une
documentation de ce style de vie. Ce magazine existe encore en 2025 dans
sa forme imprimée, ce qui signifie que cette entreprise s’est avérée
particuliecrement viable a travers le temps. Les sujets divers abordés dans
Mondo indiquent également que le manga fait partie d’un univers médiatique
plus large. Le style de vie proposé et cet univers médiatique se refletent
clairement dans les rassemblements spécialisés tels que les conventions
d’animes et de mangas, qui ont lieu régulierement dans de nombreux pays
du monde, dont la Hongrie. Il ne s’agit pas des événements organisés par
des institutions officielles japonaises, au lieu de cela, les conventions
impliquent la participation active des fans, afin de créer une image positive

du Japon.

La bande dessinée, un média de la géopolitique populaire

Les aspects géopolitiques de la bande dessinée les plus discutés jusqu’a
présent ont peut-étre été les géopolitiques populaires construites a travers
les récits des médias populaires, c’est-a-dire un ensemble des connaissances
géopolitiques qui est construit dans les représentations médiatiques et
faconné par les pratiques quotidiennes des publics et des usages des
médias.!!* Ces derniéres années, des revues et d’autres travaux consacrés a
la géographie critique et a la géopolitique ont examiné divers aspects de la
bande dessinée, de I'esthétique des bandes dessinées de guerre!!> aux BD-
reportages de Joe Sacco!!¢, et de la relation entre la géographie et les

114 Saunders 2017 ; Saunders — Strukov 2018 ; Dittmer — Bos 2019.
115 Rech 2014.
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représentations des villes en bande dessinée!!” a la série européenne de
Tintin'18. 1] se pourrait bien que le corpus le plus riche de littérature critique
entoure la série Tintin du dessinateur belge Hergé. Sa reconnaissance
mondiale, sa popularité dans les territoires anglophones et francophones,
son ceuvre bien définie de 24 albums publiés entre 1929 et 1986, conclue
définitivement par sa mort, et sa large diffusion en citations, allusions,
pastiches et parodies ont pu stimuler la recherche académique sur ce sujet.
Au cours de ses aventures, Tintin traverse des lieux réels (comme Bruxelles)
et des pays inventés (comme la Syldavie), créés uniquement pour cet univers
fictif, mais que l'on peut placer approximativement sur notre carte du
monde, et qui montrent des similitudes avec les pays présentés dans les
actualités de la politique internationale!'”. Du point de vue de cette
géographie floue et du contenu idéologique, le cas de ’album Tntin au Congo
peut étre particulicrement symptomatique. C’est I'une des premiéres
aventures, alors, lors de ses rééditions, on peut observer comment les points
de rétérences géographiques réels deviennent flous en se transformant en
lieux fictifs dans 'univers de Tintin. Dans sa premiere édition en 1931, il est
clair que I'action se déroule au Congo belge. Tintin part de la Belgique du
port d’Anvers et passe par Boma et Matadi, deux villes congolaises. En
revanche, dans ’édition de 1942, le dessinateur efface les références belges
et congolaises, pour créer un cadre plus large des relations coloniales
européennes et africaines. Tintin n’est plus reporter au journal de jeunesse
bruxellois Le Petit VVingtiéme et les villes qu’il traverse ne sont plus nommées.
Bien que le titre Tintin au Congo fasse référence au pays, il n’est pas clair s’il
s’agit de la colonie belge ou de la colonie frangaise. La représentation
spatiale des territoires géographiques n’est plus précise. Tout se passe dans
un lieu fictif qui manifeste les caractéristiques de I'imaginaire colonial de
I’Afrique. Cet espace africain indéfini est le décor exotique de I'aventure,
une nature sauvage, indomptable et impénétrable ou se produisent des
événements inattendus et dangereux dans lesquels Tintin est impliqué. Pas
de véritables maisons et villes mais des cottages, pas d’organisations sociales
ou d’institutions mais des tribus représentées comme des rassemblements
primitifs, pas de véritables personnages noirs. Les Congolais apparaissent
principalement en groupes et jouent un réle passif dans ’histoire : I'agent
est Tintin, et ils ’accueillent avec hostilité, ou bienveillance selon les cas. La
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représentation visuelle des hommes noirs est fort déshumanisante, comme
elle ressemble beaucoup a celle des chimpanzés : des figures toutes noires
avec peu de vétements et avec une grande bouche de couleur claire. Ce n’est
pas un hasard, si cette bande dessinée emprunte a la critique postcoloniale :
elle a en effet été créée expres pour la propagation des idées soutenant la
colonisation belge de Congo. C’est 'Abbé Wallez, rédacteur du Petit
Vingtieme et mécene de Hergé qui lui a commandé cette aventure pour
renforcer Iidée de la mission civilisatrice et de la supétiorité européenne
parmi les jeunes lecteurs.120

Colonisation, guerre froide, changements et prises de pouvoir,
tentatives de conquéte, espionnage, contrebande, criminalité internationale,
politique pétrolicre — depuis la toute premiére aventure parue en 1929 située
en Union soviétique, les albums de Tintin ont toujours reflété les questions
géopolitiques actuelles'?!. Selon le sujet, ces récits véhiculent des idéologies
coloniales, anticommunistes ou antiaméricaines. Cela fait de DIceuvre
d’Hergé un bon exemple pour montrer comment la bande dessinée peut
propager des idéologies — soit pour soutenir le pouvoir politique, comme
'a fait Hergé, soit pour le subvertir, comme I'a fait Anton Kannemeyer,
ancien activiste anti-apartheid et dessinateur du journal sud-africain
Bittercomix'?2. Ce qui est étonnant, c’est que ce dernier utilise les mémes
moyens (la ligne claire d’Hergé) a des fins exactement opposées.

La géopolitique populaire ne doit pas seulement étre recherchée dans
les classiques de la bande dessinée et les médias imprimés traditionnels. Par
exemple, en ce qui concerne la question de la migration, il existe une bande
dessinée sur I'immigration illégale de I’ Afrique vers 'Europe, qui fait partie
de la stratégie d’information de I’Agence des Nations Unies pour les
réfugiés. L’album ne rompt pas avec le genre de la bande dessinée classique
de crime et d’aventure, et en méme temps, il informe le lecteur sur les
causes, les dangers et les conséquences de I'immigration illégale.'?> Une
exposition a également été créée pour populariser et canoniser les bandes
dessinées sur lhistoire des migrations!?%. Ceci montre que la bande dessinée
est souvent utilisée dans les campagnes des grandes institutions mondiales
pour la protection et la promotion des droits de ’homme. Ici, il s’agit d’un
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cadre officiel, dans lequel la bande dessinée, étant un dispositif plutot facile
a lire et a comprendre, devient un moyen de propager des idéologies et des
informations pratiques parmi les réfugiés.

Sa thématique est identique, mais son public cible est bien différent :
il peut étre intéressant de considérer un billet du blog graphique de Zep
(Philippe Chapuis) sur la migration forcée. Cette bande dessinée a été
publiée a l'origine dans la version en ligne du journal francais Le Monde, dans
laquelle Zep, un dessinateur suisse, tient son blog depuis quelques années.
Rencontrant un succes considérable, elle a été reprise par le site
d’information en ligne du gouvernement francais avec une courte
introduction, dans sa rubrique « Infographie »'?. La bande dessinée se
déroule dans l'univers de Titeuf, le héros de la bande dessinée célébre de
Zep, ou cette fois, il y a une guerre. Un matin de semaine tres chargée,
Titeuf, un garcon de dix ans, originaire d’Europe occidentale, doit fuir apres
avoir perdu son pere, la plupart de ses amis et sa maitresse d’école dans un
attentat a la bombe inattendu. Avec son seul ami survivant, ils s’enfuient
dans une forét et se dirigent ensuite vers la frontiere, qu’ils ne peuvent plus
traverser. Titeuf s’emméle dans la cloture de barbelés, crie en essayant
d’appeler a I’aide a travers trois cases, puis tout devient noir dans la derniere.
Ainsi, au bas de la planche, il y a une case entierement noire a la place de la
punchline habituelle des gags de Titeuf. L’évocation des personnages et des
lieux de la célebre bande dessinée, et la transformation de la mise en page,
la disposition de la bande dessinée numérique défilant vers le bas au lieu de
ce qui est généralement caractéristique du genre, ont un effet sur le lecteur,
le touchent, voire le bouleversent. Les histoires de Titeuf représentent les
tentatives du personnage de donner un sens aux différents événements de
la vie quotidienne, qui renvoient souvent a la manifestation des problemes
sociaux dans son propre univers d’enfant. Cette fois, 'obscurité totale de la
derniére case indique également ’échec des tentatives de compréhension.
La figure de Penfant réfugié est également présente dans les épisodes
précédents : Titeuf a de nouveaux camarades de classe qui arrivent dans le
pays de Iétranger. Par exemple, le premier album met en scéne Milos, un
personnage croate qui fuit la guerre civile serbo-croate, et le treizieme
Ramatou, une jeune fille africaine réfugiée d’un génocide qui devient un
personnage récurrent par la suite. Dans le billet de blog de Zep datant de
2015, Titeuf fait directement Uexpérience de fuir la guerre, ce qui permet au

125 Voir : zepworld.blog.lemonde.fr/2015/09/08 /mi-petit-mi-grand.
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dessinateur-narrateur de rapprocher encore plus le sujet de son public
d’Europe occidentale, en relocalisant la guerre dans leur région et en le
rendant plus personnel en mettant la vie de Titeuf en danger.

Conclusion

Meéme si certaines des conclusions générales de la géopolitique des médias
ne peuvent étre que partiellement appliquées a la BD, comme le
déplacement des centres de gravité dans I’histoire des médias, ’approche
géopolitique des médias semble également pertinente dans le cas de la bande
dessinée en tant que média. A travers quelques exemples, nous avons essayé
de démontrer comment les enjeux géopolitiques apparaissent dans les
bandes dessinées, et comment la bande dessinée apparait comme dispositif
et transmetteur des idées et des informations diffusées par des institutions,

par le pouvoir ou par des dessinateurs engagés pour leurs causes.
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