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1

日本のある種のマンガ (いわゆる ｢少女マン

ガ｣)には,一時期,他の芸術にはない独自の言

語位相が認められた｡図 1における中央部自ヌ

キの言葉は,その一例である｡

1981年にこのページに驚いた私は,その後少

女マンガをよく読むようになったが,それは主

としてこの位相に引かれたためであった｡これ

はマンガを措 く能力を持たない私のような者に

は,なかなか実現できない位相である｡このよ

うな言葉は,他の芸術ジャンルでは,たとえマ

ンガの隣接領域である文学やアニメにおいてさ

え,作り出すことが容易ではない｡

自ヌキの言葉 (｢ハンプティ/ダンプティ/

死んでしまった/自ねずみ, くだけた/ガラス

/食べちゃった/お菓子,すべて/もとには/

もどらない｣) それ自体はいうまでもなく 『マ

ザーグース』の歌詞であり,文学の領域におい

図 1 てすでに実現されているものだ｡ したがってこ

の言葉が少女マンガ独自の位相を帯びていると

いうのは,言葉それ自体によるのではない｡この言葉と作中人物たちとの関係や,この言葉が

作品世界で果たしている役割が,他の芸術ジャンルにはあまり見られないようなものなのであ

る｡この位相を持つ言葉は,形態面についていえば,吹きだLや枠で囲まれることなく,いわば

むき出しで画面上に配置されている場合が多い｡

本稿はこの少女マンガ独自の言語位相の考察を目的とする｡ ただしここで対象とする言葉の
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位相は,1970年代から80年代にかけて発達し,一部の少年マンガや劇画にまで影響を及ぼし

たものの,1990年前後を境に急速に衰退 して,現在ではすでに少女マンガにおいてさえアク

チュアルな位相とは見なされていない｡1990年代以降に登場 した描き手たちの多 くは,この言

語位相の使用を好まない｡

マンガ研究もまたここ十数年は,言葉の問題を回避 してきた観がある｡ 視覚表象と言語とを

構造上の柱とするこのジャンルの学術的な研究は,これまで前者に関する考察を主として展開

してきた｡たとえば2002年に設立された日本マンガ学会の機関紙 『マンガ研究』は現在までに

すでに8号を刊行 し,多彩な執筆者による講演,論考,研究ノー ト,レポー トなど約80編を掲

載 してきたが,そのなかにマンガの言語位相を直接の主題としたものは,ほとんどない｡マン

ガという芸術の研究は,言葉の問題を置き去 りにして進んでいる｡

このことにはもちろんそれなりの理由がある｡ マンガにおける言葉は,それ自体つねに視覚

記号としての側面を有している｡ たとえばいわゆる少年マンガにおいては,擬音語や擬態語が

デザイン化されて画面構成上不可欠な要素となっている場合が多い｡また吹きだLを伴わない

言語の配置が複雑なコマ割りとあいまって生み出す微妙で繊細な視覚的効果は,少女マンガを

他のマンガ ･ジャンルと分かつ大きな特徴である1｡マンガにおける言葉は本来的に,その視覚

的側面をも論じるのでなければ,片手落ちになってしまうようなものなのである｡

マンガ研究は,画面構成や視線誘導を含む視覚面の研究,さらには日本マンガの海外におけ

る受容など比較文化的な考察,マンガをめぐる産業構造の分析など多様な展開を見せ,ここ数

年めざましい成果を挙げている｡ それ自体は,マンガが芸術的にも産業的にもなおアクチュア

ルな分野であり,この分野の学術的研究もまたその対象と密接に関わっている以上,自然な流

れでもあるだろう｡ たとえば日本マンガの海外での受容が急速に進展しているなかで,その受

容の諸相をレポー トすることが緊急不可欠であることは疑いない｡

しかし以上のことを踏まえつつも,現時点で生産性を失っている言葉の位相をあえて取 り上

げるのは,この位相の意義が 1980年代から90年代にかけて一部の批評家によって提起されは

したものの,その後は十分に考察されないままになっているという認識があるからだ｡マンガ

研究が思潮や状況の変遷に敏感に反応し,社会と積極的に切 り結んでいくことは重要だが,そ

れと同時にジャンル構造という基本の考察もなお必要ではないだろうか｡少女マンガの言語位

相に関するこれまでの研究の経緯と達成とを踏まえたうえで,この間題に自分なりの新 しい視

座を導入できればと思うのである｡

1 この問題については,しばしば詳細に論 じられてきた｡一例として夏目房之介 『マンガはなぜ面白いの
か :その表現と文法』(NHKライブラリー,1997)125-182ページ｡ また ｢少女マンガ ･リテラシー :コ
マ割りと心のアヤシイ関係｣,『マンガ研究』第 1号 (2002)117-129ページは, 日本マンガ学会第 1回大
会において開催された少女マンガの画面配置に関する分科会の報告である｡この間題を少女マンガに限ら

ず,マンガ一般の特性として論 じようとしたものとしては,井上加勇 ｢マンガにおける語 りの錯綜と重層
的な物語の可能性｣,『マンガ研究』第 8号 (2005)13-19ページがある｡
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2

1980年代から90年代にかけて少女マンガにおける言語位相の考察を行ったのは, 大塚英志

や吉本隆明といった批評家たちだった｡

大塚英志は 1991年の論考 ｢内面の発見と喪失｣2において,｢フキダシの外の文字情報に表現

の比重が置かれているか否かが少年まんがと少女まんがを区別する恐らくは唯一の基準なので

ある｣と述べている｡少年マンガの文字情報がもっぱらセリフ(吹きだしの中の文字情報)と擬

音語 ･擬態語から成 り立っているのに対して,少女マンガでは吹きだLに入らない文字情報が

多いのである.この吹きだLに入らない言葉は,どのような位相を帯びているのか.

大塚は,これをマンガにおける｢内面の発見-制度化｣の一環であると指摘し,例として岩館

真理子作 『まるでシャボン』3のある場面を取り上げている｡主人公の女の子が,草子さんとい

う恋人に裏切れられたばかりの羽賀さんという青年に向かって ｢羽賀さんは少 しも悪 くない

の?羽賀さんは草子さんに不安を与えて･･-･羽賀さんがもっと草子さんの気持ちをわかってあ

げたら｣と非難の言葉を浴びせる場面である｡ じつは主人公は羽賀さんに恋をしていて,今こ

そ羽賀さんに自分の感情を告白するチャンスなのだが,なぜか傷心の羽賀さんを非難してしま

うのである｡

ところで,主人公のこの口に出している言葉 (外言)は吹きだLに入れられているが,この場

面には別種の文字情報も存在し,方形の枠の中に置かれることによって吹きだしの中の言葉と

区別されている｡これら｢あたしはどうして｣｢こんなことをいっているんだろう｣｢なんのため

に｣という文字情報は,明らかに主人公の心中の言葉 (内言)の表出である｡主人公の心のなか

には,羽賀さんを非難する自分を端から見て,いぶかしんでいるもう一人の自分がいるのだ｡

このように内言を文字情報として作品中に導入するようになったのは,1970年代に活躍し始

めた萩尾望都,大島弓子,竹宮恵子など ｢花の二十四年組｣と呼ばれた少女マンガ家たちだっ

た｡それまでは,マンガにおいて人物の内面は,視覚的に表出するよりほかはないと考えられ

ていたのである4｡『まるでシャボン』では,作中人物の内言は方形の枠内に入れられているが,

他の少女マンガでは,多 くの場合,それは画面上に直接置かれている｡ 大塚は ｢花の二十四年

組｣のこの発明を,マンガにおける｢自意識｣｢自我｣｢内面｣の発見,制度化と捉えたのである｡

2 初出 『イマ-ゴ』1991年 10月号｡『戦後まんがの表現空間 :記号的身体の呪縛』(法蔵館,1994)所収,
56-72ページ｡

3 初出 『週刊マーガレット』1986年 39号～1987年 16号｡『まるでシャボン』1･2巻 (集英社,1987)0
4 石森章太郎は1960年代前半に思春期の少年少女の心理を措写 しようとして実験をくり返 した末に,1965

年の 『少年のためのまんが家入門』で ｢人間の心理ですが--マンガの場合,その表現は,たいへんむず
かしくなるのです｡ 小説などのように,克明に文字で説明するわけにはいかないのです｡ (前に一度, ぼ

くは登場人物の心理描写は,絵物語風に活字にしようと考えてこころみたことがありますが, どうもうま
くいきませんでした｡) とにかく絵で,人物の動きで,背景でやらなければいけません｣ という結論に達
している｡大塚英志+ササキバラ ･ゴウ 『教養としてのくまんが ･アニメ>』 (講談社現代新書,2001)
66-72ページ参照｡
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だが ｢内言｣と ｢外言｣との区別,｢内面｣や ｢自意識｣の表出というだけなら,近代文学に

おいてすでに実現されていたことではないだろうか｡大塚はこの論考で 1970年代に｢マンガ｣

が ｢文学｣に追いついたと主張しているわけだが,それだけでは少女マンガの言語位相の特性

を十全に説明しているとは言えないだろう5｡

吉本隆明は大塚よりも早 く,すでに1983年の論考 ｢語相論｣6において,少女マンガの言語位

相を考察している｡この論の冒頭では山岸涼子の短編 『龍の中の鳥』7のいくつかの場面の言葉

が分析され,それらがナレーション,作中人物のセリフ (外言),心中の言葉 (内言)に分類さ

れること,またその分類が吹きだしの措き分けによって視覚的にも明示されていることが指摘

されている｡ここまでは大塚の説と同じ趣旨である｡

だが吉本が｢譜相論｣で驚嘆しているのは,それよりもむしろ萩尾望都などの作家たちが,外

･,i-恥 連な白女･う背いた義美.-.'02..,i言責孟

＼ノL- 慧 アY,';,]9.Ly言ネ肇ム力シ.-- (

ムカシ--なのですか?

図2

言と内言,セリフと内面というような明解な二

項式には収まりきらない ｢刻々に変化する登場

人物たちの感覚的な陰影｣を,｢3種類以上の微

分された言葉の位相｣を用いて表現しえている

ということの方である｡ その例として吉本は高

野文子の掌編 『はい… 背すじを伸してワタ

シノバンデス』 8を取り上げている｡主人公の娘

は銭湯に入って,他の女性たちが身体を洗う光

景に生理的な嫌悪感を抱くが,隣の洗い場に老

女が坐ると急に息が楽になったように感じる｡

吉本が分析しているのは,主人公が老女を見な

がらもの思いにふけり,やがて自分の母親と勘

違いした子供に声をかけられ,われに返るまで

の場面である (図2参照)｡

吉本はこのわずか5コマのシークエンスに,4種類の異なる言語位相を兄いだしている｡1)

1コマ目の方形の枠で囲まれている主人公の独自,2)2･3･5コマ目にカタカナで横書きされ

ているところの主人公の心中で生じている老女との架空の対話,3)4コマ目の ｢ムカシ--･な

のですか?｣:2)における架空の対話の当事者であるもう一人の主人公の独自,4)5コマ目の

吹きだLに入っているところの主人公を母親とまちがえた子供の外言,の4相である｡

5 ｢内面の発見と喪失｣は,1990年代に入って少女マンガから ｢内面の描写｣が急速に失われたことの批判
を目的とした論文である｡大塚が言語位相の問題を単純化して語っているのは,おそらく戦略的な意図に
基づいている｡

6 初出 『海燕』1983年2月号｡『吉本隆明全集撰7･イメージ論』 (大和書房,1988)所収,482-505ペー
ジ｡

7 初出 『プチフラワー』1981年 9月号｡『天人唐草 :自選作品集』(文春文庫ビジュアル版,1994)所収｡
8 初出 『楽書館』No.55｡『絶対安全剃刀 :高野文子作品集』(白泉社,1982)所収｡
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｢語相論.｣の作品分析は,マンガというジャンルに固有の表現方法を言語のみによって正確に

記述しようとした困難な試みであり,そのためかなり読みづらいが,後に取り上げるように,

実は考察の射程はその結論の枠を越えている｡ だが少女マンガにおける言語位相の多様さと微

細さを作中人物の心理の表現と見なす結論に関していえば,吉本の考えは大塚と一致している｡

たしかに,大塚が人間の心理を ｢内面｣や ｢自意識｣と呼び,外界や他者から隔絶して,これ

と対峠する自律的なものと見なしているのに対して,吉本は人間心理をより流動的,多層的で

開かれたものとして捉え,外界や他者に対する作中人物の志向や,人物がそれらと切り結びつ

つある関係までをも｢心理｣や ｢感覚｣のカテゴリーに含めて考えている｡両者のこの心理観 ･

内面観の相違はけっして小さいものではない｡だがそのような違いはあるにせよ,少女マンガ

における｢言語の微分構造化｣を ｢感覚の微分化｣と直接に結びつけている点において,吉本は

最終的には大塚の ｢内面描写｣説と同じ枠組みに立っているのである｡

大塚や吉本の後,少女マンガの言語位相に関する本格的な論考は,私の知るかぎりでは書か

れていない｡｢吹きだしの外の言葉-内面描写｣説は,現在でもこの間題に関する定説であるよ

うだ｡たとえばヤマグ トモコは2001年の論考において,萩尾望都の作品が ｢文学的｣と言われ

るのは,｢他のジャンルのマンガより,特にキャラクターの内面描写を重視してきた｣少女マン

ガの世界にその要因を見ることができると指摘し,｢その内面重視が,技術的には詩的なネーム

(マンガの文字部分)-州 の発達を促したのだろう｣と述べている9｡

だが少女マンガの言語位相は,本当にそのすべてが作中人物の ｢内面｣の表出なのだろうか｡

吹きだLや枠を伴うことなく, むき出しで画面上に配置されている言葉のうちには, ｢内面描

写｣というだけでは説明できないような事例も数多く観察されるのである｡

3

マンガにおいて画面上にむき出しで配置されている言葉のうち,｢内面｣の描写ではないもの

として第一に思い浮かぶのは,ナレーションであろう｡ たとえば手塚治虫の 『きりひと讃歌』10

の冒頭では,｢M大医学部の付属病院は世界に誇る近代医療設備とアカデミックな研究機関を

擁して/国内どころか海外からも患者達をひきつけ,そして充分にその期待にこたえているの

だったが/隔離病棟第六十六号室の患者に関しては/第一内科医長の竜ヶ浦博士の/その権威

ち/ほとんどお手上げの状態であった｣という文が,吹きだLや枠に囲まれることなく,病院

の外観や手術室の光景,教授診療の情景などと直接に連動するかたちで,2ページにわたって

配置されている｡

9 ｢少女マンガの中の<文学>｣,『週間朝日百科世界の文学 110号 :マンガと文学』(2001)311-313ペー
ジ ｡

10 初出 『ビッグコミック』1970年 04月10日号～1971年 12月25日号｡『きりひと讃歌』1-3巻 (小学館
文庫,1994)｡
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『きりひと讃歌』のナレーションは,作中人物たちがこれか

ら生きていくことになる作品世界の状況を設定 している｡ こ

れは作中人物の誰かの内面の描写ではな く,作中人物たち

(より正確には彼らが生きている状況)の輪郭を定めている,

彼らに対して外在的な言葉なのである｡

『きりひと讃歌』冒頭のこの言葉は,いうまでもなく映画の

ナレーションや,小説の地の文に相当する｡ 手塚治虫は4コ

マを基本とする古典的マンガを脱して複雑な物語構造を持つ

作品世界を構築しようとした際に,小説や映画にすでにあっ

た譜相をマンガに導入したのである｡ 大塚英志や吉本隆明は

その論考においてこの種の語相を考察 していないが,それは

ひとつにはナレーションが少女マンガよりもむしろ少年マン

図 3-1 ガや劇画で多用されている語相であるためであり,またこの

図3-2

すでに周知の位相を改めて論 じる必要を感 じなかったからで

もあろう｡

では,このようなナレーションを典型的なものと考えた場

合に,たとえば高橋留美子の短編 『闇をかけるまなざし』11の

吹きだLに入 らない言葉はどのように考えたら良いだろう

か｡高橋留美子は主として少年マンガの分野で活躍する作家

であり,その言語位相はセリフと擬音語 ｡擬態語を基本とす

るが, 図3-1および3-2に見るように, 吹きだLや枠に入 ら

ないむき出しの言葉を用いることもある｡

この作品は,瞳という名の重病の少年が主人公である｡ 彼

は長期療養中で病室から一歩も出ることができないが,超能

力で飼っている鳥を自由に操 り,この鳥が外で目にしたもの

をそのまま自分でも見ることができる｡ 遠 くにある重い事物

を自在に動かす強い念力の持ち主でもある｡ 瞳は鳥の目を通 して知 った高校生の女の子に憧

れ,独占するべ く彼女の恋人を抹殺 しようとするが,最後は空中に浮遊 したまま息絶え,落下

していく｡

図3-1,3-2はそれぞれ,この作品の冒頭と末尾のページである｡どちらにおいても ｢瞳に翼

が生えた時｣に始まる言葉が吹きだLを伴わずに画面上に直接置かれ,これらの言葉は明らか

に互いに呼応 している｡ これらの言葉の位相は,冒頭と末尾という配置ともあいまって,ひ･と

11 初出 『少年サンデー』1982年 8月増刊号｡『る-みっくわ-るど :高橋留美子短編集 1』(小学館,
1984)所収｡
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まずはナレーション的であると考えられよう｡ただしこれらの言葉が設定しているのは,『きり

ひと讃歌』の場合のように作品の具体的な時空間というよりも,むしろ価値的なレベル,作品

の主題の方である｡ 冒頭の言葉は憧れた女子高生を独占するために超能力で破壊と殺戦を行う

瞳少年の行動を予告するものであり,末尾の言葉は暴走 したはてに死んだ睦少年への問いかけ

になっている｡

問題は,これらの言葉がナレーション的な,作中人物の生を外側から定義する言葉であるそ

のままで,作中人物の内言でもあるということだ｡冒頭部の言葉は,主人公である瞳少年に帰

属している｡1コマ目の ｢瞳に翼が生えた時/なんでもできると/思った- ｣は,彼が鳥を

自由に操作し,鳥が目にしたものをそのまま見る能力を獲得したことを指している｡2コマ目

の ｢欲しいものは--｣が2･3コマ目の ｢烏-瞳｣の視線からみた風景と結びついていること

が,これを示唆している｡ さらにこの ｢烏-瞳｣は,｢なんでも手に入ると思った-- ｣という

言葉のある4コマ目で,憧憶の対象である女子高生を見つけている｡ このように画像も考慮に

入れるならば,これらの言葉が瞳少年に帰属していることは明らかである｡

末尾の言葉はどうだろうか｡1コマ目の ｢翼に瞳が生えた時-｣は,瞳少年の内言であろう｡

空中に浮遊 していた彼が2コマ目で息絶えていることと考え合わせるなら, 1コマ日の言葉の

後の ｢-･｣は,少年が死んだ (彼の自意識が途絶えた)瞬間を表していると思われる｡では4･

5コマ目の ｢なにが/欲しかったんだ/瞳-｣｢なにが欲しかったんだ !｣は誰の言葉なのか｡

男言葉で瞳少年に問いかけていること,また画面との関係を考慮するなら,これは女子高生の

恋人の言葉だろう｡

『闇をかけるまなざし』で私たちが出会うのは,不思議な位相だ｡言葉は,作中人物の誰かの

内面であると同時に,彼らを外側から定義 してもいるのだ｡この不思議さは,主人公の内言と,

その死後の他の人物の内言とが呼応し,対話 していることの不思議さにつながっている｡ いう

までもなく,この対話は現実 (作中人物にとっての現実-作品世界)のレベルで交わされるの

ではなく,作中人物にとって外的な読者の脳裏において成立する｡ 作中人物の内面に帰属 して

いる言葉が,そのまま彼ら自身の存在を,その外側から定義しているのである｡

吉本隆明はおそらく,少女マンガの言語位相のこの特性に気づいていた｡｢語相論｣のなかで

彼は岡田史子 『いとしのアンジェリカ』12を分析 して,その語相を ｢ナレーションと会話の言語

的な位相のあいだを,溶融するように,未分離のまましだいに移行する言語の構造｣と言い表

している｡ また萩尾望都 『メッシュ』13 のなかに ｢独自のセリフと,会話のセリフの中間にあっ

て,主人公の独り言,あるいは語 り手の促しの言葉として表出されている,いわば半音階的な

言語の位相｣を兄いだしている｡ これは,『闇をかけるまなざし』に兄いだされた ｢作中人物の

内面の言葉が,そのまま同時に彼らを外的な立場から定義している｣のと同じ語相を指摘して

12 初出 『coM』1970年 10月号｡『ほんのすこしの水 :岡田史子作品集 2』(朝日ソノラマ,1978)所収｡
13 初出 『プチフラワー』.1980年夏の号～1984年 6月号O『メッシュ』1-7巻 (小学館,1981-1984)｡
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いると思われる｡

吉本が発見したこの ｢半音階的な言語の位相｣は,｢言語の位相化｣を ｢感覚の微分化｣に直

接的に還元している ｢語相論｣の結論の枠には収まりきらない｡｢半音階的な言語｣は,作中人

物の｢内面｣には収まりきらないのである｡少女マンガにおいて吹きだしの外,画面上にむき出

しで配置される言葉の位相については,｢内面描写｣説とは別の枠組で考える必要がある｡

4

『闇をかけるまなざし』の冒頭と末尾のような言語位相は,じつは少女マンガを中心にしばし

ば観察されるものであり,読者はこれをごく当然の現象として受容しているのだが,この位相

の明確な定義は,マンガ研究の分野ではまだ為されていない｡｢内面の記述｣でないことは,す

でに指摘したとおりである｡ それは作中人物の内言としての位相を帯びたそのままで,作中人

物に対して外的な位相- 語 り手の言葉としての位相も帯びている ｡ それは第三者としての

語り手をも含む,作中の人物の誰に対しても,全面的には帰属しきらない言葉なのだ｡

この位相は,人間の自立的な｢個｣を前提とした枠組では説明できない｡これは大塚英志が考

えたような人物の ｢内面｣｢心理｣描写ではなく,むしろ作中人物の自意識とその人物の存在と

の相関に対応している｡

ひとの ｢内面｣｢自意識｣とは,自分の生に対する自己認識にはかならない｡だがひとの存在

は,彼の自己評価によってよりも,むしろ彼と他の人々との関係によって定まるものだ｡マン

ガのような芸術作品についていえば,作中人物の存在は,外側から彼を輪郭づける言葉,語り

手の言葉によって定められる｡作中人物/ ｢私｣の言葉 (自意識)と語 り手/ ｢他者｣の言葉

(存在)とを同一視できないことは,私たちの日常生活においては自明であり,また美的領域で

もじつは同様である｡マンガにおける吹きだLに入らない言葉を｢内面｣の表出と見る説は,ロ

マン主義以降の近代的な機制に捉われている14｡

吹きだしの外の言葉は,作中人物の自意識と存在との相関の表出であり,この相関は多様な

タイプに分かれている｡『きりひと讃歌』のナレーションは,作中人物の自意識と存在とが完全

に分離している例である｡ 手塚治虫のマンガにおいては,作中人物に帰属する言葉は吹きだL

に入った外言だけであり,自意識を表す言葉もまた基本的には吹きだLに入れられている｡ 内

言もまた外言として処理されているのである (演劇における独自と同じ位相)｡一方,吹きだし

の外の言葉は,作中人物の置かれている状況を完全に客観的 ･外在的な立場から説明する｡ こ

の位相は ｢三人称的ナレーション｣と呼ぶことができるだろう｡

これと対極にあるのが,主人公の自意識がそのまま彼の存在と一致している場合である｡ こ

14 ミハイル ･バフチン ｢美的活動における作者 と主人公｣,『ミハイル ･バブチン全著作第 1巻』(1999,
水声社)87-368ページ参照｡

-36-



誰のものでもない言葉 :1970-80年代のマンガの言語位相について- 中村

のような位相の例として,高野文子 『玄関』15の冒頭部を見てみよう (図4-1)｡

これは海で溺れかけた体験が トラウマとなり,水に入ることができなくなった女の子を主人

公とする物語である｡作品中,吹きだLに入っていない言葉はすべて,主人公による自分の言

動や記憶を説明する言葉である (｢わたしはなんで泣いたのでしょう/先生にしかられたん

じゃないです/お母さんにしかられたんでもないです｣図4-2)｡

G O-rrニ闇- O三 Qf:馨 等Qi ?pp;葦 D岩 ∠フJ

;//if:;-/;i-//i;::き震:こき漂:/-1;,?/V;ffv:/:;::;-;:/葱親宗像義美三./:悲;≡き-葦撃墜二.;:?‥///i/:;/;:%!Si‥/:/;,:::/:i"ぎ;:求ま服 豪;さ:三71::1言;A::/≡;/IS:/-;:/;/i/:蓋/15;t,;::i～//;:(i::/塁,;i/;;
図4-2

図4-1

作品全体から判断するなら,冒薗部 (図4-1)の画像が溺れる瞬間までの主人公の視野を表し

ていることは明らかである｡1･2コマ目の ｢小さい波ひとつ｣｢大きい波ひとつ｣は,溺れる直

前の主人公の内言,3コマ目の ｢えみこ/くだけますよ,波/くだけますよ｣はそのとき母親が

主人公に呼びかけた (あるいは主人公の心中でそのように響いた)声,5コマ目の言葉 (｢お母

さん/今でも/目をつぶると/海が/見えるんです｣)は回想している現在の主人公の内言だ

ろう｡ 吉本隆明流に分析するなら,このページには3つの互いに異なる語相が存在することに

15 初出 『プチフラワー』1981年秋の号｡高野前掲書所収｡
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なる｡だが,ここで重要なのはそのことよりも,最終的にはこれらの言葉がすべて,語り手-回

想している現在の主人公に帰属 しているということの方である｡

『玄関』のナレーションにおいては,主人公の自意識と存在とが一致している｡作中人物とし

ての主人公 (トラウマに捉われた当時の主人公)の存在を,語 り手としての主人公 (当時を回想

している主人公)が輪郭づけ,価値づけ,定義しているのである｡

マンガというジャンルにおいては,たとえ作品世界のできごとのすべてが主人公の立場から

語られている場合でも,視覚的には,すべてを主人公の視点から描 くことは困難である｡ すべ

ての言葉が主人公の語りに帰属する場合はありうるけれども,よほど実験的な作品ででもない

かぎり,語っている主人公自身が作中人物としての造形化を免れることはない からだ｡冒頭部

の画像が純粋に主人公の視点から描かれている『玄関』においても,主人公は2ページ目以降,

小学生の女の子として視覚的に形象化されている (図4-2の1コマ目と6コマ目)｡作品世界が

言語からのみ成 り,したがって作中のすべてが語 り手の視点から価値づけられうる文学とは

違って,マンガにおいて純粋な一人称というものは,原則としてありえない｡このジャンルに

おける人称は,作中人物の自意識 (内面)を基準とするのではなく,これと語 り手 (存在)との

相関のあり方に基づいて,判断されなければならないのである16｡

『玄関』においては,吹きだLに入っていない語 り手の言葉が,視覚化された自分自身をその

外側から詳細に定義していく｡『玄関』のナレーションは,この意味において ｢一人称｣と呼ぶ

ことができる｡

少女マンガにおいて,吹きだLや枠に囲まれることなく,むき出しで画面上に直接置かれて

いる言葉は,作中人物の自意識と存在との相関の表出である｡ この相関は,自意識と存在とが

完全に分離 している ｢三人称｣(『きりひと讃歌』)を一方の極とし,両者の帰属が一致する ｢一

人称｣(『玄関』)を他方の極とする｡ だがこの相関は,大多数のマンガ作品においては,両極の

中間的な位相を帯びている｡『闇をかけるまなざし』の冒頭と末尾の言葉は,このような三人称

と一人称のあいだにある位相の例である｡

ところで,位相が三人称か一人称かのどちらかである場合には,この言葉が作中人物の誰に

帰属するのかは明らかである｡ これに対して,両極の中間的な語相の場合には,その言葉は作

中の誰かに対して完全には帰属しきらない｡マンガにおける言葉の帰属の問題は,隣接領域で

あるアニメと比べて考えるとわかりやすい｡あるマンガ作品がアニメ化された場合に,佳意の

言葉がどの役の声優によって語られるべきかを想像してみるのである｡

『きりひと讃歌』のナレーションは,作中人物の誰かの声によって語 られてはならない｡これ

は作中人物の誰とも異なる,第三者の声で語られなければならない｡これに対して『玄関』冒頭

部のナレーションは,1･2コマ目の言葉は主人公と同じ声,3コマ目は,作中人物である場合

16 マンガ作品の人称の問題については,『竹宮恵子のマンガ教室』(筑摩書房,2001)58-69,87-99ページ

が示唆的である｡ただし竹宮の見解が本稿のそれと一致しているわけではない｡
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とは区別された母親の声 (語 り手としての主人公の心中で響いている声だから),5コマ目は明

らかに主人公の声で語 られるべきだろう｡いずれの場合にも,それが (語 り手も含む)作中の誰

に帰属する言葉なのかを判断するのは,それほど難 しいことではない｡

『闇をかけるまなざし』の冒頭と末尾の言葉はどうだろうか｡これらの言葉の帰属については

すでに考察 したが,それに基づくなら,冒頭部と末尾の 1コマ目の言葉は瞳少年の声,末尾の

4.5コマ目の言葉は女子高生の恋人の声で語 られなければならない｡ただしこの作品をアニメ

化 した場合に声の帰属を実際にこのように処理 したとすれば,特に末尾部において観客は相当

な違和感を抱かずにはいないだろう｡ アニメの言葉は,マンガと違って,生身の身体に根ざす

肉声を通 して表われるからだ｡アニメの言葉は,声であるた糾 こ,作中人物の肉体を越えてこ

れに外在することが困難である｡ 主人公の肉声に対 して他の人物の肉声が,前者の死後に応答

するというのは,アニメというジャンルにおいてはかなりぶきみな光景である｡

マンガ 『闇をかけるまなざし』の冒頭と末尾の言葉は,作中人物たちの声であるそのままに,

彼らに対 して超越 し,彼 らを外側から定めている｡その意味で,これらの言葉は完全には ｢声｣

とはなりきらない｡声は必ずや (人物に対 して超越的な語 り手や作者をも含む)誰かに帰属す

るものだからだ｡この作品をアニメ化 した場合に観客が感 じるであろう違和感は,誰にも帰属

しきることのない言葉を,むりに誰かに帰属させることによって生 じるのである｡

5

ここで対象としている言葉のうちには,『闇をかけるまなざし』に見たような ｢帰属 しきらな

い言葉｣の位相が,さらに純化したような事例がある｡｢声｣へと還元 した場合に離解を釆たす

｢帰属しきらない言葉｣とも違って,そもそも声に還元されることが不可能な位相である｡本稿

の冒頭で言及 した図 1- 萩尾望都の連作 『ポーの一族』の 1編 『メリーベルと銀のばら』17の

1コマ- における 『マザーグース』の歌詞は,そのような ｢誰のものでもない言葉｣の例で

ある｡

この作品の主人公は思春期に吸血鬼となり,その心身のままで永遠に生き続けるエ ドガ-と

いう少年だが,これはそのエ ドガ-が妹のメリーベルに別れを告げにきた場面である｡ メリー

ベルは幼いときに兄と別離 したが,その後も人間としてす くす くと成長 していた｡偶然に妹の

所在を知ったエ ドガ-は,メリーベルが人間としての生をしあわせに全うすることを願いなが

らも,ひとり取 り残される孤独に耐えかね,つい彼女に会いに来てしまったのである｡

吹きだしの中の ｢だれよりもメリーベルの幸福を願っていたのに｣｢-願っていたのに-｣と

いう言葉がエ ドガ一に帰属することは明らかである｡ では吹きだLに入っていない ｢ハ ンプ

17 初出 『別冊少女コミック』1973年 1-3月号｡ 『萩尾望都作品集 7:ポーの一族 2』 (小学館,1977)所
収｡
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ティ/ダンプティ｣以下の 『マザーグース』の歌詞は誰に帰属するものだろうか｡

これはエ ドガ-が口ずさんでいる外言でも,心の中で思い出している内言でもない｡外言で

あるとすれば吹きだLに入っているはずだし,画面上にむき出しで置かれているために,内言

である ｢だれよりもメリーベルの幸福を願っていたのに｣等とも区別されている｡ 視覚的には

エ ドガ-の形象を包むように配置されている｡『マザーグース』のこの詩は,エ ドガ-の内面か

ら発せられているというよりも,むしろ時を止めて永遠の位相に留まり続けなければならない

彼の存在を,その外から語っているのである｡

この言葉はまた第三者である語 り手にも帰属していない｡そのことは,この場面がアニメ化

された場合に,『マザーグース』の歌詞をどう処理すべきかを想像 してみると明らかであろう｡

『きりひと讃歌』のナレーションのような声でこの歌詞を朗読 したり,歌ったりした場合に,観

客が受ける違和感は大きなものであるはずだ｡唯一可能な肉声化は,これを子供が遠 く歌う

BGM として導入することだろう｡ だがそれはエ ドガ-の声ではありえない｡歌詞がエ ドガ一

に帰属するものならば,それはマンガにおいて吹きだLに入っているはずだからだ｡図 1にお

ける 『マザーグース』の歌詞は,『ポーの一族』という作品の世界において主人公の存在をその

外側から照射しているのだが,それは主人公の声にも語 り手の声 (ナレーション)にも還元さ

れない｡語り手をも含む作中の誰のものでもない言葉なのである｡

図5は森川久実作 『南京路に花吹雪』18の一場面である｡能天気な題名がついているが,日中

戦争時の上海を舞台にして,日中混血の黄龍という主人公が戦争回避を目的とした日本側の特

務機関に人らざるをえなくなり,｢裏切り者｣と呼ばれながら手を汚していく苦悩を扱った作品

である｡ 引用は特務機関に入っている主人公が,抗日運動に従事 していた当時の仲間である阪

明と,敵味方として再会 した場面で

ある｡ 結核を病んでいる阪明が啄血

し,｢大丈夫 まだ死ねないさ｣とつ

ぶやいたその後に, 1ページ半を割

いて,『列氏』の書き下し文と,半ば

それに対応する日本語とがむき出し

で配置されている｡

この場面は2ページの見開きに

なっている｡｢中国の天は傾いてい

る---人々は苦痛にあえいでいる

--い くたび人々が天柱を折り,地

経を絶とうとも--･天は修繕されね

18 初出 『ララ』1981年 8月号～1983年 5月号｡『南京路に花吹雪』1-4巻 (白泉社,1982-1983)｡
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はならぬ｣ という言葉は,右側に小さく配置されている院明と黄龍に対 して,左側から覆いか

ぶさるかのようだ｡これらの言葉は,抗日側と侵略者側というふうに今は立場を違えているけ

れども,最終的には同一である彼 らの生の目的,存在の意義を言い表しているのである｡

たしかに 『列氏』 の言葉の導入は,『ポーの一族』 の 『マザーグース』 の場合とは違って,

｢知ってるか 親父のログセだった｣という院明のセリフによって,合理的な動機づけを与えら

れている｡ だがこれらの言葉は,『南京路に花吹雪』のこの場面においては,院明にもその父親

にも帰属してはいない｡院明の父親は,息子によって言及されるだけであり,この作品に直接

登場することはない｡またアニメ化 した場合に院明の声優に ｢中国の天は傾いている-- 天は

修繕されねはならぬ｣というこの言葉を語 らせたとすれば,それは院明の個人的な想いという

ことになり,彼だけでなく黄龍をも照射しているマンガにおけるような位相を失ってしまう｡

『南京路に花吹雪』では,吹きだしの外の言葉が三人称的ナレーションや,作中人物の誰かの

内言である場面も少なくないのだが, 図5の言葉は,『列氏』 の引用であるという動機づけに

よって,それらとは別の位相であることが明示されている｡ やはり誰のものでもない言葉と考

えられる｡

図6-1,6-2は,岡崎京子 『リバーズ ･エッジ』19のクライマックス4ページである｡ 東京都下

のとある河原で誰のものともわからない死体を見つけ,その秘密を共有する少年少女 3人を主

人公とするこの物語は,しかし大塚英志が的確に指摘 しているとおり20,彼 らが死を克服 して生

に回帰するというような通過儀礼を措いてはいない｡ ビル ドゥングス ･ロマンとして読まれる

ことを明らかに拒んでいるこのマンガの作品世界においては,死や死体が次々と増殖 していく

が,主人公たちはただその傍らを通 り過ぎていくだけである｡

図6-1(最初の見開き)は,主人公の山田少年と吉川こずえが,死体のある河原から立ち去る

場面である｡ 図6-2はそれに続 く見

開きだが,山田少年に恋愛感情を抱

いていた田島という少女が,彼とも

う一人の主人公若草との関係を疑っ

てス トーカー行為を繰 り返 したはて

に,若草の家に放火 した際に誤って

自分に引火 して焼死する場面であ

る｡それぞれ別の場所で同時に発生

しているこの2つの場面のあいだに

は,作品の流れとしてはシークエン

スとなっているにもかかわらず, じ

19 初出 『月刊CUTIE』1993年 3月号～1994年 4月号｡『リバーズ･エッジ』(宝島社,1994)｡
20 大塚+ササキバラ前掲書,128-131ペ ー ジ｡
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つは因果関係が認められない｡吉川

と田島は,この作品の世界におい

て,たがいに知 り合いでさえない｡

最初の見開きで吉川のつけた煙草の

火が暗闇で輝き,次の見開きで燃え

上がる田島の姿に移行するという場

面転換は,あくまでも暗境的なもの

である｡

作中人物たちは各自の小さな内省

の世界か ら出ることな く,孤立を

守っている｡ 他の人物に恋愛感情に
図 6-2

よって結びついていこうとする者は,田島がそうであるように,この作品世界では生き延びら

れない｡他者と切 り結ぼうとする欲望は,この世界では否定的に取り扱われる｡ 田島の山田へ

の愛情は,作中において,吹きだLに入らない｢得体の知れないもの<欲望>｣という言葉で定

義されている｡山田は,田島の死後,最近その幽霊を見ること,だが彼女は ｢別に何もしない,

じっとそこにいるんだよ｣と告げた後,｢生きてる時の田島さんは全然好きじゃなかった,自分

のことばっか喋ってて,どんかんで一緒にいると,いつもイライラしてた｣｢ぼくは生きている

時の田島さんより,死んでしまった田島さんの方が好きだ｣と言い切る｡

だが主人公たちが荒涼とした心象を抱いているにもかかわらず,『リバーズ ｡エッジ』という

作品世界そのものは叙情的で美 しい｡主人公たちは,相手の領域に立ち入ることなく,深く断

絶しながらも,優しくたがいにただ見守 りあっている｡ たがいに異なる価値観に孤立している

そのままで,ただ心理的に寄 り添い立つこと,それが彼らの連帯なのだ｡これはある共通の目

的に向かって進むというようなタイプの連帯とは違うが,それでもやはり一種の連帯であり,

彼らなりの粋なのである｡

田島の焼身の場面に続 く見開きには, 図6-1で一部がすでに横書きで使用されていたウィリ

アム ･ギブソンの詩が,黒地を背景にした白抜き文字で全文引用されている(｢この街は/悪疫

のときにあって/僕らの短い永遠を知っていた,僕らの短い永遠,僕らの愛,僕らの愛は知っ

ていた/街場レヴェルの/のっぺりした壁を,僕らの愛は知っていた/沈黙の周波数を,僕ら

の愛は知っていた/平坦な戦場を,僕らは現場担当者になった/格子を/解読 しようとした,

相転移して新たな/配置になるために,深い亀裂をパ トロールするために,流れをマップする

ために,落ち葉を見るがいい/滴れた噴水を/めぐること,平坦な戦場で/僕らが生き延びる

こと｣)｡特にその末尾は,この引用によって,1990年代を象徴する言葉となり,刊行物やイン

ターネット上に広 く流布 した｡『リバーズ ｡エッジ』は批評家や広範な読者に深刻な衝撃を与え
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た作品だが,それはこのギブソンの詩の引用によるところが小さくない｡

留意 しなければならないのは,この詩が作中人物たちの自己認識ではないということだ｡彼

らのひとり山田少年は,転校する若草に向かって ｢本当だよ,若草さんがいなくなって本当に

さみしい｣というふうに表現することしかできない｡若草の方はそれを聞いてただ黙って泣 く

だけである｡ 彼らは自分たちの連帯,杵の崩壊を押し止めることができない｡別離の後で彼ら

を待っているのは,おそらくまた荒涼とした完全な孤絶である｡

『リバーズ ･エッジ』が美 しいのは,作中人物のレベルにおいてではなく,彼らの存在をその

外側から照射しているギブソンの詩のレベルにおいてである｡ それ自体は荒涼としている作中

人物たちの生が強烈な叙情を放ち,読者に感銘を与えるのは,語 り手を含む作中の誰にも帰属

せず,また彼らの声に還元することもできない ｢誰のものでもない言葉｣に照らされているか

らだ｡

6

すでに何度か述べたように,本稿で取り扱ってきた言語位相は,1990年代以降急速に衰退し

た｡その原因は広 く1990年代から現在にいたる時代思潮の変遷との関わりにおいて論 じられ

るべき問題であり,本稿の考察の枠を越えている｡

ただ,言語位相に関する以上の分析を踏まえて,ここで言うことができるのは,それが ｢内

面｣や ｢自意識｣の喪失というようなものではないということだ｡｢帰属 しきらない言葉｣｢誰の

ものでもない言葉｣の衰退は,むしろ ｢内面｣や ｢自意識｣をその外側から見るような認識の喪

失である｡『リバーズ ･エッジ』に即していえば,現代においては,孤絶して荒涼とした心象風

景を凝視したり,あるいは包んだりする外的な何かが失われているのである｡

そのことの評価- その失われた何かが回復されるべきか否かという判断- は,今のと

ころ私にはできない｡ひとは,自分がその中でいま生きつつある当の世界に対して,外在する

ことができないからだ｡たとえば荒涼として孤絶した作中人物たちと同じようなレベルを,辛

探りで進んでいくだけなのである｡
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Nobody'swords:on蝕easpectsoflanguageimSapanese

comicsinthe197Os-80S

NAKAMURATadashi

Theaim ofthispaperistodefinetheaspectsoflanguagenotenclosedbythe

narrationbubbleinJapanese"literary"comicsinthe1970S -80S.Manycriticsconsider

themasthedescriptionofthecharacters'innervoice.Thispaperpointsoutthelimitsto

thisestablishedviewandsuggestsacounterviewthattheseaspectsreflectthecorrela-

tionofacharacter'sinnerconsciousnesswithhisorherexistence,applyingthetheoryof

MikhailBakhtin'S≪AuthorandHeroinAestheticActivity≫.

Onepoleofthiscorrelationisthirdpersonnarrationinwhichthenarrator'swords

definethecharacter'Sexistenceandsituationfrom theoutside.Anotherpoleisfirst

personnarrationinwhichthecharacter'sself-consciousnessandthenarrator'swordsare

perfectlyidentified.Inmostcases,however,theaspectsoflanguagein"literary"comics

aresituatedsomewherebetweenthesetwopoles:inlanguagewhichisnotenclosedby

thenarrationbubblethecharacter'sinnervoice(hisorherself-consciousness)andthe

narrator'swords(whichdefinethecharacter'Sexistence)areunited,fusedorseparatedto

variousdegrees.

Withtheexceptionoffirstorthirdpersonnarration,itisdifficulttoreducethewords

ofsuchaspectstospecificvoices,becausetheydonotbelongperfectlytoanyone,

includingthenarrator.Insomecases,suchwordsresistbeingreducedtovoicesatall.In

thispapertheyarecalled"nobody'swords".

Afterthe1990stheaspectsoflanguagewhichareanalyzedinthispaperalmost

disappearedincomics.Thispaperconsidersitnotsomuchalossoftheinnerconscious一

messincomicsasalossfromcontemporarysocietyofaviewpointthatisbasedonthe

outsidenessandcoatshumans'insides.
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