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DES DESSINS POUR SE DIRE : 
L'EXEMPLE DE LA BANDE DESSINÉE 
À CARACTÈRE AUTOBIOGRAPHIQUE 

La bande dessinée japonaise à caractère autobiographique pré­
sente une variété de formes et de manières. Pourtant, un certain 
nombre de traits dominants s'imposent qui confèrent à ce genre sa 
spécificité. Nous en retiendrons trois. Le premier concerne .le rejet 
de la fiction comme source d'inspiration. C'est l'expérience vécue 
par l'auteur qui détermine le contenu du récit. Le deuxième trait 
est relatif au statut du personnage principal. Ce dernier est en effet 
lié par un rapport d'ipséité non seulement avec l'auteur, mais avec 
le narrateur, ce qui est clairement posé soit dans le texte, soit dans 
le paratexte. Le troisième trait découle du système de pré-publica­
tion en feuilleton. En raison des contraintes éditoriales, l'auteur se 
concentre pour chaque livraison sur un moment vécu. Il ne tra­
vaille donc pas avec l'idée de dérouler progressivement le fil de 
sa vie. Ce n'est qu'au final que des chapitres conçus à l'origine 
comme indépendants les uns des autres sont compilés en volume 
séparé. A cette occasion, une chronologie est rétablie, laquelle est 
souvent détaillée par l'auteur dans une postface. Toutefois, elle 
peut rester aléatoire , et l'ensemble se résume alors à un groupe 
d'événements situés dans une période plus ou moins large de son 
existence. 

Au-delà de ces trois dominantes, plusieurs types d'histoires 
caractérisent ce genre. Le premier englobe les bandes dessinées 
où l'auteur se concentre sur sa vie professionnelle ; le deuxième 
recouvre les textes faisant valoir différentes facettes d'une vie; le 
troisième rassemble les bandes dessinées dites d'essai dont le 
contenu est plus léger et disparate. 



198 Béatrice Maréchal 

UN APERÇU HISTORIQUE 

La bande dessinée à caractère autobiographique commence 
dans les années 1960. La première d'entre elles, de Nagashima 
Shinji (né en 1937), paraît en 1961 dans le magazine de prêt 1 

Deka [Détective] et s'intitule Manga zankoku monogatari 
[Histoire cruelle d'un auteur de bandes dessinées]. Chaque épi­
sode est basé sur ce que Nagashima connaît d'expérience. Le 
thème traité, personnel à l'auteur, peut se poser sous la forme 
d'une question « Pourquoi est-ce que je fais de la bande dessi­
née? » Pour y répondre, ce dernier s'intéresse à différents 
aspects de son métier, n 'hésitant pas à ouvrir un volet sur l'une 
ou l ' autre des situations vécues par ses coreligionnaires. En 
conséquence, si l'auteur conserve au fil des pages le rôle de 
narrateur, il n'est le personnage principal que dans certains cha­
pitres . La bande dessinée de Nagashima marque le début d'un 
mode d'expression autobiographique. Elle n'en a pourtant pas 
encore toutes les caractéristiques. L'attention que l'auteur porte 
sur son ego est décentrée au profit d'une vision générale sur la 
vie des auteurs, donnant à l'ensemble des épisodes compilés un 
aspect documentaire qui édulcore la peinture du moi au profit 
de celle plus large d'une jeunesse engagée dans la voie du neu­
vième art. 

Dans les années 1960, les premiers auteurs de cette bande des­
sinée sont jeunes et désargentés. Enfants pendant la guerre, ils 
débutent leur carrière par des publications destinées au prêt. 
Lorsque ce système disparaît, ils continuent en travaillant pour la 
maison d'édition Seirindô, dont le magazine Garo 2 s'est fait le 
média principal pour ce genre de récit. L'auteur phare se nomme 
Tsuge Yoshiharu (né en 1937). Avec Chîko [Le moineau de Java] 
(Garo, mars 1966), il évoque sa vie de couple. Puis, il réalise des 
bandes dessinées inspirées de rencontres et de situations liées à 
ses voyages dans le Japon rural et faubourien. A partir de 1968, il 
puise dans ses rêves la matière de ses nouveaux récits. En 1969, il 
remonte le fil de sa mémoire pour évoquer sa prime jeunesse. 

1. Revue éditée par le système de librairies qui fonctionnaient à la fois 
comme des bibliothèques privées et des maisons d 'édition. Ce système existe 
avant-guerre, mais les bandes dessinées y sont intégrées vers 1950 (le rayon 
bande dessinée recouvre alors entre 20 et 30 % du fonds d'une librairie). Il dis­
paraît progressivement entre Ja fin de cette décennie et le début de la suivante. 

2. Garo est un mensuel lancé en 1964, dont l'éditeur ainsi que les auteurs 
viennent du monde finissant des librairies de prêt. C 'est le premier magazine 
s'adressant aux jeunes adultes, de même qu'un magazine d'avant-garde en 
matière de création et d'innovation bédéïque. 
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D'autres auteurs s'engagent à sa suite: Takita Yû (1932-1990) est 
l'un d'entre eux, et ses travaux nous serviront d'exemples. 

Au-delà des difficultés financières et matérielles que ces 
auteurs connaissent alors, ce qu'ils expriment dans leur art reflète 
un des aspects de la situation politique et sociale de l'époque. Les 
changements rapides de leur environnement, depuis la reconstruc­
tion d'après-guerre, jusqu'aux aménagements urbains des années 
1960, s'accompagnent, chez eux, de la conscience d'une déchéance 
diffuse de leur identité. Cette perte se traduit dans le soin et l 'im­
portance qu'ils accordent aux dessins des paysages évoquant le 
temps d ' autrefois. Ces espaces recréés avec soin stigmatisent une 
angoisse qui se résume à une question fondamentale : « Où suis­
je? » proche d'un « Qui suis-je? » En se les réappropriant, ils 
cherchent à rétablir l'équilibre entre un passé perdu et peut-être 
idéalisé par la nostalgie, et leur vie actuelle pleine d'incertitudes. 

Bien que les bandes dessinées à caractère autobiographique 
n'aient jamais couvert une large audience, leur succès fut certain, 
même s'il n ' a pas été immédiat. L'un des éléments qui explique 
ce phénomène tient aux attentes du lectorat de l'époque, celui de 
la génération du baby-boom qui avait grandi avec des bandes des­
sinées dont la structure repose sur un commencement, un dévelop­
pement, une ou des péripéties et une fin, le rôle du héros étant 
central. Le manque apparent de structure de ces dernières les a 
donc d'abord déroutés, le choix d'un récit personnel impliquant 
de remettre en cause les règles connues jusqu'alors . Toutefois, 
leur contenu correspondant à ce que nombre d'entre eux ressentait 
d'expérience, un public émergea progressivement, et ces œuvres 
de lecture difficile trouvèrent finalement dans le milieu étudiant 
un soutien fidèle. 

La critique a certainement exercé une grande influence. Elle a 
tout d'abord souligné la parenté de ce genre avec le roman auto­
biographique dit shi-shôsetsu, le roman (shôsetsu) à la première 
personne (shilwatakushi) . Par assimilation, elle a donné à cette 
nouvelle forme de bande dessinée le nom de watakushi-manga. 
Ce qui devait modifier le statut de ces œuvres: de divertissement 
pour enfants, dont il s'agit de mesurer les effets sur l'éducation, 
elles sont dès lors considérées à l'égal de la littérature. La critique 
leur confère une valeur esthétique et leur permet une reconnais­
sance plus large par un public plus adulte. Toutefois, au cours des 
années 1970, l' intérêt s'estompe et, dans les années 1980, le genre 
est moribond. L'une des raisons principales tient au caractère tou­
jours plus sombre et inquiétant des œuvres, à une époque de 
grande prospérité où le lectorat préfère des bandes dessinées au 
contenu plus joyeux et plus léger. 
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Il est toutefois un autre type de bande dessinée à caractère 
autobiographique qui s'impose dans les années 1980. Ce sont les 
bandes dessinées dites Essei-manga [bande dessinée d'essai]. 
L'auteur, généralement féminin, fait part de ses réflexions sur des 
sujets extrêmement divers - ce qu'il tire d'observations faites au 
cours d'un voyage, ce qu'il pense de tel ou tel livre, ce que lui ins­
pire telle ou telle situation, etc. -, mais il manifeste une certaine 
distance vis-à-vis de ce qu'il rapporte, où l'humour et l'autodéri­
sion prennent place. Ces bandes dessinées sont drôles et peuvent 
s'affilier au genre comique de la parodie. Elles se présentent sous 
la forme de strips ou de planches, et le dessin en est rapide. Elles 
ont cette légèreté des petites choses rapportées comme elles vien­
nent. Les éléments semblent livrés en vrac, comme s'il s'agissait 
d'une idée jetée sur la feuille et ouverte à un dialogue avec le lec­
teur. Leur succès perdure, les librairies spécialisées leur consa­
crant aujourd'hui un pan entier d'étagères. 

LES CRITÈRES INTERNES AU GENRE ILLUSTRÉS PAR LES 
ŒUVRES DE TAKITA YÛ 

TAKITA YÛ 

Takita Yû naît le 26 décembre 1931, dans un quartier est de 
Tôkyô, actuel Higashi-Mukôjima, anciennement appelé Terashima, 
et situé dans l'arrondissement de Sumida-ku. C'est un de ces 
quartiers de plaisir tel qu'on peut en trouver une peinture douce 
ou nostalgique dans certains des romans de Nagai Kafû (1879-
1959), auteur notamment d' Une histoire singulière à l 'est du 
fleuve (1937) dont Takita s'est de loin inspiré pour le titre de sa 
première œuvre autobiographique: Terashima machi kitan 
[Histoires singulières du quartier de Terashima]. 

La mère de Takita décède le lendemain de son accouchement. 
L'enfant est recueilli par son oncle qui, remarié en 1939, prend la 
direction d'un bar, le Don. C'est dans ce cadre et à cette époque 
que prennent place les Histoires singulières. Le 10 mars 1945, des 
bombardements aériens détruisent le quartier: c'est sur ce paysage 
de ruines qu'elles se terminent. 

Les conditions de vie de l'après-guerre sont rudes pour Takita. 
En 1951, il abandonne l'université et se consacre à la bande dessi­
née. Ses premières bandes paraissent dès 1952, mais il parvient à 
peine à assurer sa subsistance et son toit. Toutefois , à cette 
époque, le marché de la bande dessinée de prêt entre dans sa 
phase la plus active, avec 20000 à 30000 boutiques réparties sur 
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le territoire. Takita se tourne alors vers la réalisation de bandes 
dessinées pour filles, au style graphique et à la construction narra­
tive fortement stéréotypés (1956-1959). A la fin de la décennie, il 
prend une nouvelle orientation et commence une série humoris­
tique au personnage principal masculin, intitulée Kakkun no oyaji 
[Le père Kakkun] (1959-1967, 50 vol.). 

Le système de l'édition de prêt périclitant, Takita se trouve à 
nouveau dans une situation difficile. Il se reconvertit en travaillant 
pour Nagai Katsuichi, éditeur de Garo, dans lequel il publie des 
récits courts à partir de janvier 1967. Les sujets qu'il traite portent 
sur l'actualité : manifestions étudiantes, peine de mort, guerre au 
Vietnam, religion, etc. Il s'inscrit dans son temps, posant sur le 
monde qui l'entoure un regard critique. Son trait est fin, comme 
tremblant, et si ses figures gardent de l'époque de ses bandes des­
sinées humoristiques un certain aspect caricatural, elles ont perdu 
leur côté bonhomme. Malheureusement, le lectorat de Garo reste 
insensible à ces récits. 

Parallèlement, Takita découvre dans la revue les œuvres de 
Tsuge Yoshiharu, appréciant l'usage du langage quotidien et une 
façon de traiter les personnages avec tendresse et sincérité. Il 
décide alors de suivre cet exemple. Les Histoires singulières com­
mencent à être publiées dans le numéro de Garo de 
décembre 1968 et paraissent jusqu'au numéro de juillet 1970. Les 
derniers chapitres sortent dans le magazine littéraire Shôsetsu 
shinchô [La nouvelle vague du roman], durant l'année 1972. 
Takita continue avec des récits sur sa vie d'adulte, pour un autre 
magazine littéraire Shôsetsu gendai [Actualité du roman]. Il meurt 
le 25 août 1990. 

Takita est un auteur représentatif pour différentes raisons . Ses 
travaux participent pleinement à l'établissement du genre autobio­
graphique, surtout si l'on songe qu'ils ont été publiés par des 
magazines littéraires. La structure de ses récits, aussi bien que sa 
vie, s'inscrivent dans ce courant. Afin de mieux cerner ce genre, 
la partie suivante présente une liste de ses caractéristiques illus­
trées par quelques-uns de ses dessins. 

LES CRITÈRES INTERNES AU GENRE 

L 'incipit, la structure du récit et ! 'importance du regard 
L'auteur-narrateur et personnage principal entre en scène dès 

l'ouverture du récit. Il est placé dans une situation qui est dévelop­
pée selon un déroulement chronologique et dont la fin est générale­
ment circonstancielle: il passe à autre chose, la vie continue. Une 
large part est accordée au regard. Hors du récit proprement dit (une 
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Figure 1 : Dozeu an tsurezure banashi-1 [Petites histoires en traînant dans un bar - 1]. 

Figure 2: Histoires singulières. Noter la diversité des objets, leur rendu minutieux dans la 
forme comme dans la texture. 
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succession d'actions et d'événements), l'auteur s'arrête sur des 
aspects de son monde. La succession des faits s'interrompt fran­
chement laissant la place à une vue sur les objets, les gens, l'envi­
ronnement. 

Dans les bandes dessinées de Takita, cet arrêt sur image n'est 
pas seulement d'ordre visuel; il est également sonore. Des cases 
entières sont consacrées à l'entêtement d'un robinet qui goutte, au 
crépitement d'un poisson qui frit, à l'écoulement suggestif d'une 
bière fraîche conclu par un hoquet bienfaisant; chacun de ces 
bruits étant marqués par une onomatopée spécifique '. 

La temporalité 
L'histoire rapportée est présentée dans son actualité; elle 

semble se passer sous nos yeux. Les faits se déroulent dans l'ordre 
d'une succession temporelle régulière ; l'écoulement des heures et 
des jours est perceptible. Les épisodes étant courts, le temps de 
l'histoire ne dépasse guère les quelques tours d'aiguille d'une hor­
loge; les sauts temporels, quand il y en a, sont donc petits. 

Le rythme est plutôt calme, la durée est soulignée par des 
pauses, souvent des paysages invitant à la contemplation. Petites 
histoires en traînant dans un bar - 2, une bande dessinée de 
huit pages, est composée de neuf scènes, de cinq à neuf cases cha­
cune (à l'exception d'une case elliptique avec un récitatif2), avec 
deux pauses de trois à deux cases. Il s'agit donc d'un temps étalé, 
stoppé par des scènes de paysage. Une seule case, celle avec le 
récitatif, indique un saut temporel signifiant. 

Ressemblance et vraisemblance 
L'auteur ne cherche pas à déformer ce qu'il a vécu. Si les évé­

nements relatés procèdent d'une recomposition, elle est perçue 
comme authentique, du fait de la volonté de ne pas cacher les 
menus faits de la vie privée, de l'application portée au rendu pré­
cis des vêtements, des objets et des décors. La mimesis se 
concentre et se démontre dans la vérité des détails de l'environne­
ment donné. L'histoire, plutôt pauvre en retournements, sonne 
juste grâce à la précision du rendu plastique des expressions 
humaines et du décor urbain. Cette illusion du vécu est encore 
présente dans la description d'activités quotidiennes comme man­
ger, dormir, se laver ou faire le ménage. 

1. Dans les Histoires singulières du quartier de Terashima, plus de 22 % des 
cases comportent des onomatopées. Près de 16 % ne sont que des cases sonores, 
sans autre texte que l'évocation d'un bruit. 

2. Cadre en coin de case réservé au texte du narrateur. 
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Figure 3: Histoires singulières. 

Les lieux 
Le milieu social mis en scène est celui dans lequel vit l'auteur. 

Il est marqué par la simplicité et la pauvreté matérielle. Le cadre 
est le plus souvent urbain et tôkyôïte. Les lieux traditionnels habi­
tés, les espaces où faire ressortir une convivialité et les pièces 
réservées à la vie privée sont privilégiés. 

Les personnages 
Les personnages, schématisés en raison du style graphique, 

sont clairement individualisés. Leurs caractéristiques jouent sur 
des détails selon les situations engagées ou les dialogues noués. Si 
leur statut familial ou professionnel invite à les assimiler à des 
types, l'originalité de leurs réactions tend au contraire à les per­
sonnaliser, ce qui renforce l'impression de réalité. 

L'auteur, le narrateur et le personnage principal 
Le personnage principal est auteur, narrateur et protagoniste à 

la fois. Il n'est pas nécessairement nommé, il porte parfois un 
pseudonyme. Aussi son identité peut être mise en doute. C'est 
alors au niveau du paratexte qu'elle est assurée. Si le nom n'est 
pas un élément pertinent, en revanche, la profession d'auteur de 
bande dessinée est souvent affirmée. L'autoportrait est aussi sin­
cère que possible. 
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Le narrateur apparaît dans les récitatifs, mais l'auteur y recourt 
moins pour faire savoir au lecteur le cheminement de ses pensées, 
que comme un moyen pour spécifier un endroit, élargir le 
contexte ou apporter des précisions autobiographiques. 

L'auteur fait surtout état de ses angoisses ou de son mal de 
vivre filtrés par les situations quotidiennes de son alter ego des­
siné. L'importance est donnée au regard qu'il porte sur le monde, 
ce dont témoigne le nombre élevé de cases silencieuses dans ce 
genre de bande dessinée. 

Les thèmes 
Ce sont des thèmes personnels à l'auteur: vie de couple, 

sexualité, cauchemars, voyages, rencontres, amitié, nourriture et 
alcool, difficultés financières, difficultés dans la création, enfance. 
Dans la mesure où l'auteur se montre dans sa vie banale 
d'homme, ces thèmes prennent un aspect universel. Le caractère 
commun qu'ils revêtent les rend assimilables à une vision plus 
archétypique où l'on nous parle de l'homme, de ses angoisses, de 
la ville, de l'amitié. 

Le style scriptural et graphique 
L'écrit repose essentiellement sur des dialogues mis en bulle 1 • 

Du fait du caractère réaliste des histoires, les références à des 
objets ou à des symboles datés sont nombreuses. Les chansons 
notamment apparaissent de façon significative. Certains auteurs, 
comme Tsuge Yoshiharu, se sont appliqués à rendre les dialectes 
régionaux. Takita utilise parfois des mots passés d'usage mais 
propres à son époque. Les histoires ne sont pas drôles. La tonalité 
affective est dramatique, ce qui permet à l'auteur d'insister sur ses 
détresses. 

Les bulles de pensée, fréquentes, sont souvent peu explicites. 
Elles contiennent alors des marques graphiques d'énonciation. Ce 
qui se dit se traduit plutôt au niveau du récit mis en dessin. Il y a 
cette idée sous-jacente que la perte de l'espace traditionnel accule 
l'homme à une sorte d'impasse, celle de son présent incertain: ne 
pouvant aller nulle part, il ne saurait trouver les mots pour le dire. 
Takita est passé maître dans l'art de ce silence volontaire, suggé­
rant la présence d'une parole sans mots. Dans les Histoires singu­
lières, 6,5 % des bulles sont emplies de points de suspension 
tandis que 12 % sont des bulles graphiques. Ce type de bulle a 
pour fonction d'inviter le lecteur à compléter le texte manquant. 

1. La présence de monologues n'est pas significative, ou elle est particulière 
à certains textes seulement, par exemple dans le délire d'un cauchemar. 



206 Béatrice Maréchal 

Figure 4: Histoires singulières. Une double page paysagère du quartier de Terashima (en 
vue plongeante). 

Les bandes dessinées sont surtout en noir et blanc. Les auteurs 
évitent les formes rondes plus typiques des dessins pour enfants et 
moins aptes à faire ressortir le ton dramatique. Si les détails gra­
phiques portent sur les paysages, les personnages sont moins 
enclins aux expressions caricaturales qu'on peut voir dans 
d'autres genres 1

• Enfin, le noir tend à dominer, notamment avec 
de larges aplats pour des silhouettes ou des ombres, ou avec un 
fourmillement de détails assombrissants. 

Le lecteur: l 'intertextualité, l'effet de détails, les gros plans et 
les bulles iconoclastes 

Il y a différents moyens d'investir le lecteur dans un texte. Au 
niveau de l'intertextualité, l'accent est mis sur ce qui est commun 
aux temps passé et présent de l'auteur et de son lecteur: commu­
nauté du cadre architectural, activités prosaïques (se promener, se 
nourrir. .. ). Parfois, l'évocation de lieux traditionnels, de plats 
régionaux, de vieilles chansons, est propre à éveiller un sentiment 
de nostalgie qui accentuera une certaine empathie. Takita joue 
également d'une intertextualité interne, citant des images des 
flistoires singulières dans des bandes dessinées consacrées à sa 
vie adulte. 

1. L'harmonie du style, telle qu'on peut la voir dans les bandes dessinées
occidentales, n'est pas une convention de la bande dessinée japonaise où les 
émotions ont tendance à déformer les personnages. 
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Figure 5: Histoires singulières. Dans la case en haut à gauche, Takita nous offre son regard 
d'enfant inquiet. 

Un autre moyen consiste à inviter le regard du lecteur à se 
faire scrutateur. Les paysages ou les natures mortes, nombreux, 
incitent l'observateur à s'imaginer transporté dans la scène. Les 
détails l'impliquent dans un rapport rapproché où il s'arrête, se 
penche et se laisse aller à une forme de contemplation. De plus, la 
répétition de ces images permet de créer une impression de fami­
liarité avec l'univers dépeint. 

Une autre technique relève d'un jeu de complicité établi à tra­
vers la saisie en gros plan du protagoniste placé de façon frontale, les 
yeux tournés vers le lecteur. Sa figure surgit alors vers ce dernier. Ce 
dispositif impose l'idée d'une proximité très grande entre cette 
figure qui regarde hors du champ dessiné et son observateur et il 
contribue à investir le lecteur qui se trouve alors comme pris à partie. 

Enfin, avec l'écriture de bulles à points ou graphiques (tech­
nique personnelle à Takita), l'auteur crée l'illusion qu'il s'adresse 
directement à son lecteur en le soumettant à la force d'un discours 
inexprimé. En effet, le vide des mots de ces bulles force le lecteur 
à entrer dans une situation dialogique où il complétera lui-même 
les textes. 

En conclusion, les bandes dessinées autobiographiques sont 
un dévoilement de la vie privée qui n'est pas vulgaire et qui, du 
fait de la qualité des dessins, donne l'image d'un prosaïsme 
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sublimé. Ce sont des œuvres qui permettent une identification 
aisée en raison des thèmes archétypiques dont elles traitent et des 
techniques dont elles usent pour investir leur lecteur. Takita est 
l'un de ces artistes qui a surmonté son manque de confiance dans 
le langage pour déployer un monde personnel et attachant. Ce 
type d'œuvre procède moins d'une démarche introspective que 
d'une réappropriation de ses racines à une époque de grande agi­
tation sociale. Si elles restent très marquées historiquement, elles 
ont gardé toute leur actualité quant aux questionnements qu'elles 
soulèvent d'un homme dans un environnement avec lequel il faut 
bien arriver à composer. 
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