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「中間領域」としての手紙 
―― マンガのなかの手紙と作中人物の視点について ―― 

 
 

三浦 知志 
 

 

 

 福満しげゆきの自伝的な作品『僕の小規模な失敗』のなかに、主人公の「僕」が、好
意をよせる女性から自分のもとへ届いた手紙を見ている場面がある（図 1）。 

 この手紙を受けとるまで「僕」は、その女性との仲を手紙や電話で必死に保っていた
つもりだった。「僕」が彼女に手紙を書き、電話をする毎日は、「僕」の言葉であふれか
えっていた。自分の人生に思い悩む「僕」の鬱屈した言葉や、彼女からの突然の電話に
驚く言葉、友人たちとの会話中に考える彼女への手紙の言葉などを囲んだフキダシが、
さらにはそうした生活をふりかえる「僕」のナレーションの四角い枠が、比較的小さな
コマ群のなかに数多く入っていた。そこへ突然、図 1 のコマが飛び込んでくる。手紙自
体が、それまでにないほど大きなコマにクロースアップで描かれ、十行ほどの手書きの
文字がコマの中心を占めている。このコマの「僕」はなにもしゃべらず、それまでの「僕」
の多弁と忙しなさとは対照的に、長い沈黙の時間がこのコマを支配しているようだ。手
紙の言葉を読んで、「僕」は動きを止めざるを得ない。なぜならその文面は、「僕」が手
紙を書いて送るというこれまでの行為を拒絶するものだからである。 

 「僕」とともにこの手紙を目の当たりにし、手紙を読むあいだこのコマにとどまる読
者は、その拒絶の内容に息をのみ、読者自らの驚きを「僕」も感じているものと推論す
る。読者自身の動揺を「僕」の動揺として感じ、「僕」がこのふたつ後のコマでようや
く「んっ!?」と声を発するまで微動だにせず無言のままであるのを見て、読者は「僕」
の動揺がやはり深刻なものであったということを確認する。 

 マンガでは、手紙の文章そのものが描かれ、マンガの読者が作中の読み手とともにそ
の手紙を読むよううながされる場合がある。こうした手紙の表現自体はマンガにおいて
けっして頻繁に見られるものではないにせよ、まったくの稀なケースなどではなく、ま
た上記の例のように、それが物語の重要な局面であることも比較的多いように思われ
る。 

 このような手紙の表現は、「マンガ表現論」の文脈から重要な対象であるはずだ。周
知のように斎藤宣彦は論考「マンガの構造モデル」において、マンガの表現形式を「絵・
コマ・言葉」に分類し、これら三要素の密接な関連について理論的な考察を行った。た
とえば斎藤は、「絵＝線」を「描線」と「枠線」に分け、さらに「描線」を「主体」と
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「客体」に区分する。ここでいう「主体」とは、ひとつのコマにおける「視覚的・内容
的中心物」のことである 1)。多くの場合それは作中人物の姿であり、また伊藤剛によっ
て「キャラ」と読みかえられる部分だ 2)。ところで、図 1 の「主体」は描かれた手紙の
文章、すなわち絵でありかつ言葉である。斎藤のモデルにおいて「言葉」は、「セリフ
（独白・会話）」「解説（ナレーション）」「音声（音喩）」に分けられ、「音声（音喩）」
すなわち絵として描かれるオノマトペが、かろうじて「絵」と「言葉」を結びつける要
素とされている（図 2）。しかし、手紙の書き手による「セリフ（独白・会話）」ともい
える手紙は、「マンガの構造モデル」が示してはいない「絵」と「言葉」の結びつきと
いえる。斎藤はこの論考のなかで、「マンガの描き手・読み手はモデル上を自在に行き
来する。この交通の規則の全体を解き明かしていこうとするものが来るべきマンガ学で
ある」3) と述べ、「マンガ表現論」の指針を提示している。ならば「絵」と「言葉」と
の往来が行われる手紙は、「マンガ表現論」にとって検討に値する主題であるだろう。 

 「絵」と「言葉」の往来は手紙にかぎらず、たとえば日記や書物の提示によってもな
されるが、本稿ではひとまず手紙に的を絞り、絵として描かれた手紙が読者と作中人物
とをいかに結びつけるのか、とりわけ「視点」の観点から検討してみたい。構成は以下
のとおりである：まず図 1 の手紙に関してマンガにおける音声の問題を経由しつつ、読
者が読み手である「僕」の視点に寄り添うしかた（「同一化技法」、および描かれた文字
に対する読者と作中人物の共通点）について論じ、次いで、この手紙が、読者を読み手
である「僕」の視点に立たせるために働くのみならず、手紙の書き手に寄り添わせるも
のとしても機能することに触れる 4)。その後、マンガにおける手紙表現が古くから開拓
されてきたことを示す一例として、20 世紀転換期アメリカの漫画家リチャード・アウ
トコールトの手紙表現をいくつか検討し、アウトコールトの画期性を示すことによっ
て、マンガ史における手紙表現の発展過程の一部を素描しよう。 

 

手紙と音声 

                                                
 1)  斎藤宣彦「マンガの構造モデル」『マンガの読み方』夏目房之介・竹熊健太郎編、別冊宝島

EX、1995 年、p.222。なお、「客体」とは斎藤によれば「主体に対する属性を示すもの。コマ
内において主体と吹きだし以外のもの、と考えてよい。背景・音喩・形喩に大別され、主体を
とりまく状況描写に寄与する」。斎藤の「主体」「客体」の分類は、「主語」と「目的語」の
対比というより、そのコマにおける「主要」と「付属物」の関係にある。 

 2)  伊藤剛『テヅカ・イズ・デッド』NTT 出版、2005 年、p.65。 
 3)  斎藤「マンガの構造モデル」、p.223（「図 8」のキャプション）。 
 4)  ここでの「視点」とは、単に視覚の問題ではなく、読者が作中世界を理解するための立脚点

という意味である。もっとも三輪健太朗もいうように、「観客が（そしてマンガの場合には読
者が）あるキャラクターの「視点」に寄り添い、あるいは「同一化」し、もしくは「感情移
入」するというとき、それがいかなる行為を意味しているのかという問いは、なおも未解決の
巨大な課題として残されている」。三輪健太朗『マンガと映画―コマと時間の理論』NTT 出
版、2014 年、p.150。 
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 マンガのなかの描かれた手紙について検討するために、図 1 のコマについての考察
を述べている、中田健太郎の論考「「見る」ことから「語る」ことへ」を引用すること
からはじめたい。 

 

この図版はあきらかに、描かれた手紙の内容を人物とともに読むように（そして彼
の恋愛にとってショッキングな内容をともに感じるように）読者に誘っている。こ
うして、マンガのなかの人物は、読んだ内容を自分のうちだけにとどめておくとい
う黙読の要件を完遂せず、みずからの動揺もふくんだ読者とのコミュニケーション
の場を開いてしまうのだ。5)  

 

「僕」はこの場面でなにも発話していないにもかかわらず、読者がこの手紙を「僕」と
ともに読むことによって、「僕」はこれを黙読できておらず、自らの動揺が読者にも伝
わってしまう、と中田は述べている。本稿ではとりわけ、この手紙が「読者とのコミュ
ニケーションの場を開いてしまう」ということについて掘り下げるつもりだが、その前
に補足的ながら、中田が「黙読の要件を完遂せず」という言葉によって説明しようとし
ている、マンガにおける音声の問題について触れておきたい。 

 中田はこの論考で、マンガを読むという行為が読者の身体的な関与を強くともなうメ
ディアであるという議論を行っている。中田によれば、マンガを読むとは単に読者が視
覚のみを働かせるのではなく、聴覚や嗅覚など、人間の複数の知覚を積極的に結びつけ
る行為であり、マンガの読者は読むときに「五感を再駆動させて」6) いる。つまりマン
ガの読者は自らの身体的関与によって、いわばマンガのなかに音声を聞いてもいる、と
なればマンガの人物は音読しているようなものだ、というわけである。その一例として
中田は、図 1 のコマを参照している。 

 中田がマンガを読む際の身体的関与について論じているのは、この論考が論文集『マ
ンガ視覚文化論：見る、聞く、語る』の序章という、各論考に通底する問題意識を説明
する役割を担う場所にあることとも関係している。この論文集に収められている論考の
多くは、第二章のタイトル「感覚の広がり―「見る」から「聞く」「感じる」へ」や、
第三章のタイトル「語るイメージの近代―「読む」ことと「聞く」こと」などからすで
にあきらかなように、マンガを読む行為のさまざまな知覚に、とりわけ聴覚に意識的な
ものとなっている。 

 たとえば、鈴木雅雄「フキダシのないセリフ―私はあなたの声を作り出す」のなかで、

                                                
 5)  中田健太郎「「見る」ことから「語る」ことへ」『マンガ視覚文化論：見る、聞く、語る』

鈴木雅雄・中田健太郎編、水声社、2017 年、p.24。 
 6)  中田「「見る」ことから「語る」ことへ」、p.22。 
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鈴木はくりかえし、マンガはすでにある客観的な物語世界をどうにか再現したものとし
てあるのではなく、マンガを読むとはページ上の記号群から読者がなんらかの出来事、
時空間を、そのつど作り出す行為であると主張する。そして、「はじめに音声があり、
それを記号が書き取るのではない。提示された記号の群から、私が時空間を作り出すの
であり、記号が意味するものにははじめから客観性の保証などないからこそ、それは
「私」の聞き取った主観的な声でもありうるだろう」7) と述べる。 

 宮本大人もまた、「漫画を「聴く」という体験―漫画における音声表象の利用につい
ての歴史的素描」のなかで、読者による音声の想像について述べている。宮本は、島田
啓三『出世日吉丸』の冒頭場面、すなわち、「ウワーン」という泣き声を聞いた男性が
「日吉丸かな」と思って外へ出てみると、泣いていたのはもっと大柄の、日吉丸に泣か
された少年であった、という場面を具体例にとりあげ、マンガがそもそも音声メディア
ではないことを逆手にとったトリックがここにはあることを指摘する。「フキダシとセ
リフの文字による音声表象だけでは、声の高低やハスキーであるか否かなどの声質は表
現できない。読者はキャラクターの容姿などからある程度の曖昧さの幅の中でその声を
想像したりしなかったりしつつそのセリフを読んでいる」8) 。 

 いうまでもなく、マンガは音声メディアではない。われわれはマンガのなかの言葉を
読むとき、フキダシの有無や形状がどうなっているか、絵として描かれているのかそれ
とも写植なのか、等々のさまざまな表現特徴に応じて、それが発話なのか内語なのか、
あるいは物語世界内の文字なのか等々を判断しているが、この判断は視覚的に行われる
のであって、けっして聴覚的に行われているのではない。紙面からはいかなる音声も聞
こえてこないし、われわれは「この文字からは人物の声が聞こえてくるから発話だ」「こ
れは聞こえてこないから内語だ」などという判断をしていない。声が聞こえるというの
なら、それはたしかに、読者自身が作り出した声にほかならない。マンガの読者は、与
えられた視覚記号を手がかりに時空間を作り出し、ときに、その時空間に存在する音声
を想像する。そこに厳密なルールは存在せず、われわれは人物の内面の言葉からも、ま
さに心の声を聞くことができる。ならば、図 1 の手紙からも声を聞くことができるだろ
う。 

 音声の問題は、本稿の主題である手紙にとっても重要である。手紙は、もちろんマ
ンガだけでなく、演劇や映画、テレビドラマやアニメなど、音声をもつ物語メディア
においても用いられる道具であるが、これら音声メディアにおいて手紙はふつう音読
されるものである。宮崎駿監督のアニメ映画「となりのトトロ」で、サツキが入院中
の母にあてた手紙は、サツキの声によるヴォイス・オーヴァーとともに描かれ、また
                                                
 7)  鈴木雅雄「フキダシのないセリフ―私はあなたの声を作り出す」『マンガ視覚文化論：見

る、聞く、語る』、pp.144-145。 
 8)  宮本大人「漫画を「聴く」という体験―漫画における音声表象の利用についての歴史的素

描」『マンガ視覚文化論：見る、聞く、語る』、p.268。 
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サツキの母も手紙を音読する。しかもこの手紙は、サツキとメイがトトロとネコバス
に遭遇したその後の展開（トトロにもらった木の実を植えたことなど）を説明する箇
所であるために、また母と子の心温まるやりとりであるために、物語の受け手は手紙
を読むこの母と子の声に集中するよううながされる。このような手紙の音声化の例は
無数にあるだろう 9)。われわれは、手紙が音声となって表現されることに慣れている
といってよい。 

 ただし、宮本が「声を想像したりしなかったり」というように、読者がマンガの言葉
に必ず音声をあてるというわけではなく、音声を想像しないということもある。同論集
のなかで、森田直子「初期ストーリー漫画におけるキャプションとフキダシ ―漫画の
語りに必要な言葉とは何か」は、マンガにおいてナレーション（キャプション）は音声
としてイメージされうるのか、という問題に注意を向けている 10)。また、中田も参照
する、高野文子『黄色い本―ジャック・チボーという名の友人』のなかの描かれた小説
テキストは、高野によれば「シーンと音の無い漫画になる気がした」11) からこその表
現であり、この発言は「音のある」マンガが前提されているとはいえ、マンガのなかの
言葉がすべて音声をともなうわけではないことも示唆されている。そして実際、図 1 の
コマは、それまでの「僕」の多弁とは一線を画しているのである。 

 いずれにせよ、マンガの言葉と音声の問題はさらなる検討が求められる領域である
が、この問題について本稿が十分な解答を提示するだけの用意はない。ただ、図 1 のコ
マを考えるにあたっては、音声という観点からある問いが浮上してくることを指摘して
おきたい。仮にわれわれが図 1 の手紙から主観的な声を聞くことができるとして、そこ
で聞こえてくる声はだれの声なのだろうか。それは読み手の「僕」の声なのか、それと
も書き手の女性の声なのか。 

 

読み手と書き手が交錯する場 

 

 中田がいうように、ここで実現されている「読者とのコミュニケーションの場」とは、
たしかに「僕」と読者のあいだで行われているものである。まず図 1 のコマは、竹内オ
サムのいう「同一化技法・部分表示型」に相当する。読者は、なんらかの光景と作中人
物の姿の一部がおなじコマに描かれているのを見て、この光景がその作中人物の視野で

                                                
 9)  細馬宏通は、こうの史代「この世界の片隅に」の原作マンガとアニメ映画とを往復しなが

ら、双方のメディアにおける音声について随所で論じている。本稿の観点からとりわけ重要な
のは、最終回「しあはせの手紙」に関する論考である。細馬宏通『二つの「この世界の片隅
に」：マンガ、アニメーションの声と動作』青土社、2017 年。 

 10)  森田直子「初期ストーリー漫画におけるキャプションとフキダシ―漫画の語りに必要な言
葉とは何か」『マンガ視覚文化論：見る、聞く、語る』、p.233、および p.253。 

 11)  おしぐちたかし編『漫画魂』白夜書房、2003 年、p.92。 
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あること、この人物と視野を共有するよううながされていることを理解する。竹内が
「同一化技法・部分表示型」の例として挙げている絵もまた、人物が手紙を手にしてい
た。「ここでは手紙（対象）を持つ手が作中人物（視点人物）を暗示し、その手を媒介
にして読者の眼は視点人物の眼に重なりあう。そして、読者は視点人物の立場を通じて
物語世界に関わることになっていく」12)。作中人物の姿がコマのなかに描かれているの
であれば、そこにある光景はその人物の視野そのものではないわけだが、「同一化技法」
の目的が、読者が特定の作中人物その人になり「自らドラマの空間を生きる」13) ため
にあるのだとしたら、重要なのは視野の共有というより、それによって読者が作中人物
の主観をありありと実感できるかどうかにある。そして、この点については泉信行が
『漫画をめくる冒険』で示しているように、視野が完全に共有されていなくとも主観を
実感することはできる 14)。図 1 のコマがこの点で成功していることは疑いないだろう。 

 また図 1 の場合、「同一化技法」によって示されているのが手紙であるという点も、
読者が「僕」の主観を実感することにとって重要である。読者が、「私はなんとも思っ
てません」と面と向かって（フキダシで）いわれている作中人物に「同一化」するのと、
手紙にそう書かれているのを読む人物に「同一化」するのとでは、読者が作中人物に「同
一化」するしかたがやや異なる。フキダシによる発話は一般に、作中世界では音声とし
て存在するとみなされている。作中人物は相手の言葉を声として聞いているのであり、
フキダシのなかの文字が作中人物に見えていることは通常はない。一方で読者は、フキ
ダシの文字を見て読む。前述のように音声を主観的にあてることはあるだろうが、その
音声は視覚がもたらしたものであり、見ずに聞くことはあり得ない。つまり作中人物と
読者とは、おなじ言葉に対して異なる知覚を働かせているのである。しかしながらマン
ガのなかに手紙が描かれている場合、作中人物と読者はともに、おなじ言葉を見て読ん
でいるのであり、おなじ行為をしているという点で、読者はよりいっそう作中人物と結
びつけられるように思われる。イメージと言葉に関するさまざまな考察のなかでたびた
び参照される、ミシェル・ビュトール『絵画のなかの言葉』には、次のような一節があ
る。 

 

画中に描かれた文字を読むひと、たとえばプッサンの『ワレモマタあるかでぃあニ
アリキ』で墓の上に刻まれたこの言葉を解読している羊飼たちは、ある情景なり風

                                                
 12)  竹内オサム『マンガ表現学入門』筑摩書房、2005 年、pp.90-91。 
 13)  竹内『マンガ表現学入門』、p.94。 
 14)  泉信行『漫画をめくる冒険―読み方から見え方まで―上巻・視点』ピアノ・ファイア・パ

ブリッシング、2008 年、pp.40-42。岩下朋世が解説するように、泉の『漫画をめくる冒険』に
おける視点の問題は、あるコマをだれの主観に属するものとして理解するべきか、という問題
と密接に関わっている。岩下朋世「「視る」ための手がかりはどこにあるか―マンガにおける
「視点」をめぐって」『フィクション・ハンドブック』泉信行編、ピアノ・ファイア・パブリ
ッシング、2009 年、p.134。 
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景なりを眺めているひとたちであると同時に、作品内部におけるわたしたちの代表
でもある。（中略）このプッサンの作品のなかの文字をひとつひとつ辿りなぞってい
る指において、わたしたちはいっそうつよく、文字をなぞるこの男と関係づけられ
るのだ。15)  

 

墓に刻まれた「ワレモマタあるかでぃあニアリキ」の言葉を指でたどりながら読む羊飼
と、この絵画を見て墓の文字を読むわれわれは、読むという行為においてつよく関係づ
けられる。これは、視野の共有による「同一化」とはべつの、おなじ文字を読むことで
果たされる作中人物の「ドラマの空間」の実感といえる。図 1 のコマには、読者が「僕」
とともに動揺するための二重のしかけがあるのである。 

 だが、このしかけにはほころびがある。「同一化技法・部分表示型」は部分表示され
ている人物に「同一化」するものだが、その人物の視野に手紙がある場合、読者はその
手紙を読むことで、手紙の読み手だけでなく、手紙の書き手に思いを馳せることも可能
である。手紙とは一般に書き手の内面の告白であり、その人物の主観に肉薄できるメデ
ィアだからである 16) 。図 1 の場合、書き手である女性の姿はすでに『僕の小規模な失
敗』のいくつかのエピソードに、「僕」の片思いの相手という重要な人物として描かれ
ており、読者が手紙を読むとき、「僕」とおなじように彼女の姿を想像できる。読者は
彼女からの手紙を読むことで彼女の内面を知り、彼女の身になって、「僕」が執拗に手
紙を送っていたその行為が彼女からすれば迷惑であっただろうと、彼女を思いやる可能
性が開かれている。たしかに、このマンガの「視点人物」はほとんどつねに「僕」であ
り、読者が「僕」とともにあることにくらべれば、ほとんどしゃべらない彼女のことを
読者が思いやる時間はほんのわずかかもしれないが、それでも読者はクロースアップさ
れた手紙によって、「僕」のこれまでの一方的な行為を強く拒否する、彼女の意思表示
を感じとる。 

 竹内オサムは、手塚治虫「新宝島」の同時代の読者たちについて、次のような推測を

                                                
 15)  ミシェル・ビュトール『絵画のなかの言葉』清水徹訳、新潮社、1975 年、pp.157-158。 
 16)  大塚英志は 1970 年前後の少女マンガが「内面」を獲得していった表現史を説明する際に、

萩尾望都「11 月のギムナジウム」の手紙表現を例示しているが、そこでエーリクが手にする
母親からの手紙は、エーリクの内語を引き出し、あたかもエーリクによって内語による会話が
行われているようだ。大塚はフキダシ外の台詞を「心の中の台詞」「語り手の独白」「手紙の
文面など他のテキストの引用」「主題を強調する短いフレーズ」に分類するが、エーリクの手
紙の場面では手紙の文章がエーリクによって内語化されている、つまり台詞の種類が変質して
いると見ることも可能であり、それぞれの台詞の種類は必ずしも一義的に決められないことも
あるのではないか。宮本大人はこの分類を整理したうえで、マンガのなかの言葉がもつ曖昧さ
や多義性に注目しようとしている。大塚英志・ササキバラゴウ『教養としての〈まんが・アニ
メ〉』、講談社現代新書、2001 年、pp.62-64。また、宮本大人「マンガの言葉／マンガと言
葉」『コミック研究のフレーム再考のために―研究方法の多様化と今後の展望―』ナラティ
ヴ・メディア研究会第 1 回ワークショップ報告書、2008 年、pp.53-54。 



78 

行っている。 

 

バラージュの言うように、まさしく「われわれの目はカメラの中にあり、作中人物
の目と完全に同一化」するのだ。一方で、読者は単に読者であるかぎり、物語世界
と物理的には切り離されざるをえない。物語の展開を異化する第三者の立場を同時
にあわせもつ。 

 このような同化と異化の共体験という読みの構造が、ハラハラドキドキしながら
もマンガを楽しんだ、当時の子どもたちの「新宝島」体験の内実ではなかったろう
か。17)  

 

作中人物に「同一化」しつつ、作中人物と距離を置く。マンガ表現一般に見られるであ
ろうこの構造は、図 1 のコマにおいては、手紙の書き手の主観のあらわれをとおしても
実現している。読者は「僕」の心境を想像して手紙を読むと同時に、手紙を読むことで
書き手の女性にも思いを馳せ、書き手を経由することで「僕」に対し距離を置くことが
できる。手紙を「同一化技法」で表現することは、その「同一化」を相対化するための
鍵ともなるのである。 

 手紙の文章が、その書き手の内面を想像するよう読者にうながす場面をいくつか見て
みよう。アリソン・ベクダルの『ファン・ホーム』は、手紙や日記、小説のテクストや
新聞紙面など、じつに数多くの言葉の「主体」から成り立っており、この一作品だけで
マンガにおける描かれた言葉の理論的考察を進める必要性を感じさせる。本稿ではさし
あたり、アリソンが父親から受けとった手紙について見てみることにしよう（図 3）。
この場面では、手紙を読むアリソンの姿を示すコマのあとで、写植文字による手紙の文
章が描かれた 18)、キャプション付きのコマがつづき、そこでは「同一化技法・モンタ
ージュ型」の表現が採用されている。「立場を表明することには英雄的かもしれないが、
わたしは英雄ではない。英雄であることに何の価値があるのだろう？」19) と書かれた
手紙を読むとき、『ファン・ホーム』の読者はアリソンとともに父の内面を感じとって
いる。「立場を表明することには」というタイプミスは几帳面なアリソンの父らしから
ぬ事態であり、そのことがさらに、手紙の内容が父の内奥に触れているものだという実
感をつよくする。大城房美はこの書き損じについて、「彼の人間的な弱さや過ちも含ん
でいる。父が必死でタイプした手紙――過ちや後悔を含めて真摯に伝えようとする娘へ
の自分のアイデンティティについての思い――が、そのままアリソンの表現、つまりコ

                                                
 17)  竹内『マンガ表現学入門』、pp.94-95。 
 18)  日本語訳では写植だが、原文では手書きの文字が丁寧に並び、それがタイプライターによ

る文字であることを示している。 
 19)  訳文については、アリソン・ベクダル『ファン・ホーム ある家族の悲喜劇』椎名ゆかり

訳、小学館集英社プロダクション、2011 年、p.215 を参照した。 
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ミックスにより再現されている」20) と述べている。このような解釈もまた、この手紙
表現が読者を書き手の内面へと向かわせるものとして機能していることの証左である。 

 東村アキコの自伝マンガ『かくかくしかじか』の一場面は、やや複雑なケースといえ
る（図 4）。主人公の明子は、絵画教室の先生・日高健三宛ての手紙を偶然見つけ、明子
は好奇心からすぐさま手紙をひらく。するとそこには「90 年代のはじめ」のものと思
しき丸文字による文章が手書きで書かれており、突然の丸文字の出現に悲鳴をあげる明
子の姿が読者の笑いを誘う。それはかつて日高先生が高校の教え子からもらった手紙で
あり、高校卒業に際して日高先生との思い出を懐かしむものだったが、明子はそのなか
の「バケツに石をたくさん集めてそれをけんぞーが窓からどんどん投げてヤンキーの先
輩たちを追い払った」という文章に驚愕し、日高先生の知られざる一面を垣間見て大笑
いする。この手紙表現は、丸文字という一頃の学生の書体や「けんぞー」といったなれ
なれしい言葉遣いをとおして手紙の書き手の子供っぽさを伝えている。しかもこの書き
手の幼さの提示は、直後の展開にとって重要なものとなっている。というのも、『かく
かくしかじか』を描く現在の明子（東村アキコ）は、この手紙の書き手である「たぶん
ヤンキーっぽい女子高生」は手紙を書くことが苦手だっただろうけれどそれでも「卒業
式の前の夜に先生に渡そうとあの手紙を書いたんだ」と、手紙の書き手のことを想像し、
翻って自分はなぜ日高先生に手紙の一通も書かなかったのかと後悔するのだ。読者はこ
のとき、この幼い手紙をかけがえのないものとして再解釈する場に立ちあっている。読
者は書き手の文章の拙さを笑っていたものの、しかし書き手の決意や行動力、文章を書
く努力は本物であると感じなおすことができる。もっともこの再解釈は語り手の明子の
介入をとおしてであり、その際、現在の読み手としての明子の懺悔もまた読者のもとに
伝わってくる。 

 このように、手紙のコマにおける「読者とのコミュニケーション」は、読者と手紙の
読み手とのあいだで行われているだけでなく、読者と書き手とのあいだでも行われる
（読者は読み手を「視点人物」としているのだから、当然のことではある）。読者が読
み手と書き手のどちらに寄り添うのかはもちろんケースバイケースであり、物語の状況
に合わせて、一方の作中人物の視点が強調されたり、あるいは双方の作中人物がともに
読者の前にあらわれたりするのである。 

 

マンガ史のなかの手紙：アウトコールト以前 

 

 本稿はこれまで、手紙自体が手紙の読み手のみならずマンガ読者にも提示され、手紙

                                                
 20)  大城房美「「グラフィック・ノベル」という文学形式の可能性についての試論（1）：Fun 

Home と The Catcher in the Rye」『筑紫女学園大学・筑紫女学園大学短期大学部紀要』6 号、
2011 年、p.37。 
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の読み手や書き手に読者が寄り添うのをうながす表現を見てきた。ここで、このような
表現が発展してきた過程という、歴史的な問いを立てることができる。すなわち、①マ
ンガが、ひとつの表現の仕方として、手紙の文章を絵のなかに描き入れるようになった
のはいつからかということ、かつ、②マンガが、手紙の文章をとおして、特定の作中人
物の視点に寄り添うようになったのはいつからかということを検討せねばならないだ
ろう。まず表現の仕方（絵のなかの手紙）が生まれ、次いでその効果（特定の人物への
寄り添い）が見出されたのか、それとも特定の人物に寄り添う効果を求めるなかで、手
紙を絵として描くという表現方法が生み出されたのだろうか。近代的なストーリーマン
ガの起源とされるロドルフ・テプフェールの諸作品以降、おそらく、マンガは 19 世紀
を通じて読者を特定の人物の視点に立たせる試みをさまざまに行い 21)、そのなかには
絵のなかに手紙を描くという手法もあっただろう。そのすべての過程をここであきらか
にすることはできないが、19 世紀末にあらわれた漫画家リチャード・アウトコールト
は、アメリカにおけるマンガの手紙表現を更新した重要な漫画家のひとりだと思われ
る。本稿ではアウトコールトに注目することで、絵のなかの言葉という観点から紡がれ
るマンガ史の一部を素描することとしたい。 

 さしあたり本稿での「マンガ」を、テプフェールの諸作品以降に発表された、複数の
コマの連続という形式的特徴をもつものにかぎるとして、読者にも読める文字が描かれ
た手紙という手法は、少なくとも 19 世紀アメリカにおいてはあまり一般的でない表現
のようだ。ビアボム、ウェスト、オルソンの共著によれば、アメリカにおいて「19 世紀
のマンガ（comics）は語りも会話もコマの下部に置く傾向にあり、それらをコマ枠の内
部に置くことは絵を損なうものと広く考えられていた」22)。絵と文とは厳密に区分され
るべきだという考え方があったのである 23) 。もちろん絵のなかの言葉がまったくなか
ったわけではなく、また重要な例外もあるだろうが、一般的に絵のなかの言葉は単語や

                                                
 21)  テプフェールを重要視するのは、その描線の性質だけでなく、読者が特定の作中人物に寄

り添うことがテプフェール以前には一般的でなかっただろうという推測に基づく。ティエリ・
グルンステンは次のように述べている、「テプフェールのおかげで、（中略）マンガはきわめ
て当然のようにありとあらゆる話の主な特性をわがものとした。だが、その中でもキャラクタ
ーの観念が、固有の力強さで重くのしかかった。おそらく実際のものであれ想像上のものであ
れ、（少なくとも）ある主体、ある行為項に訴えかけることなしに、出来事を詳述することは
できないだろう」。ティエリ・グルンステン、ブノワ・ペータース『テプフェール：マンガの
発明』古永真一、原正人、森田直子訳、法政大学出版局、2014 年、p.107。 

 22)  Robert Lee Beerbohm, Richard Samuel West and Richard D. Olson, "Origins of Early American 
Comic Strips before the Yellow Kid," The Overstreet Price Guide (46th Edition), Gemstone Publishing, 
Inc., July 2016, p.359. 

 23)  パスカル・ルフェーヴルも、19 世紀末まで欧米のマンガにフキダシが用いられなかったこ
とについて、「言葉の部分と絵の部分を分離することは、19 世紀のマンガ（comic strip）の支
配的な制度であった」と述べている。Pascal Lefèvre, "The Battle over the Balloon: The Conflictual 
Institutionalization of the Speech Balloon in Various European Cultures," Image & Narrative, 2006. 
http://www.imageandnarrative.be/inarchive/painting/pascal_levevre.htm（2017 年 9 月 1 日閲覧） 
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短い文であり、『僕の小規模な失敗』の例のような長い文章をコマの「主体」として描
くことは、稀なことだったのではないだろうか。 

 たとえば、F・M・ハワースのマンガのような例がある（図 5）。1892 年にアメリカの
ユーモア雑誌『パック』に掲載されたこのマンガは、絵の領域が枠線で囲まれ、活字に
よるキャプションが各コマの下部に配置されている。絵と文の明確な区分がなされ、19

世紀の典型的なマンガ表現といえる。描かれているのは、女性タイピストの仕事のミス
を叱責したあと、上司が彼女の解職の書類を書いている場面である。書類は手紙ほどの
サイズで描かれ、そのなかの手書きの文字は小さく、読むことが難しい。一コマ分の領
域がそれほど大きくはなく、しかも現代のマンガほどには絵の自在なクロースアップ表
現がなかった 19 世紀のマンガにおいて、作中人物が手にする手紙の面積に大きな期待
をよせることはできない。 

 もうひとつ、フレデリック・オッパーの 1889 年のマンガ「スタンリーについて」を
見てみよう（図 6）。イギリス人探検家ヘンリー・スタンリーが、アフリカ・エクアトリ
ア州のエミン・パシャを捜索するという時事を主題とした、おなじく『パック』誌掲載
のマンガである。最初のコマで銀行の頭取が手紙を読んでいるが、そこに文字は描かれ
ておらず、内容と差出人はキャプションに書いてある。「スタンリーの安否が気がかり
で、居ても立ってもいられず、かれを探しに向かいました。中央アフリカから電報を送
ります。財務監査役、J・ラピッドソン・スキップ」。おそらく銀行はスタンリーに対し
金銭的な援助を行っていたため、消息を絶ったスタンリーに関して神経質になっている
のだろう。だが次のコマには、そのスタンリーがアフリカの原住民に手伝ってもらいな
がら原稿を書いている姿が描かれている。キャプションによればこうだ、「私の新刊『い
かにしてエミンを発見したか』が売れなかったら、ひどい思いちがいだったというわけ
か」。商魂たくましいスタンリーが執筆中の紙には、やはり文字が描かれておらず、そ
のとなりで原住民タイピストが打ち出す紙には、そこに文字があることを示す程度の点
のみが描き込まれている。 

 もっとも、ポスターや看板といった大きな媒体に描かれた文字であれば、手紙の文字
よりは容易に見つけることができる。「スタンリーについて」の中央のコマでは、生命
保険の外交員がスタンリーに近づき、案内書を手にしながら保険の説明を行っている。
キャプションには「スタンリーを見つけるための最も迅速かつ確実な方法：熟練の書店
員と生命保険の外交員を三、四人ほど派遣するといい、かれらはだれだって見つけるこ
とができる」とある。敏腕サラリーマンの力強い営業活動が助けになるというわけだが、
ここでマンガ読者は、外交員が手にし、指をさす大きな案内書のなかの手書きの文字を
読むことができ、読者が作中人物とともにおなじ文字を読む状況が生まれている。とは
いえ案内書の言葉はいくつかの単語のみであり、それが保険の案内書であることを示す
以上の情報はない。下段の二コマには、スタンリーとエミン・パシャの蝋人形や、ある
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いはスタンリーについての書店チラシや劇場の看板が数多くつくられている様子が描
かれている。とくに最後のコマにおける手書きの文字の多さは際立っており、言葉がこ
のコマにおける「主体」といってもよいかもしれない。しかしながら、このコマで重要
なのは言葉の内容というよりもチラシや看板がひしめき合っていること自体の提示で
あって、広告ひとつひとつの文章はさほど長くない。また、保険の案内書も広告の売り
文句も公的な言葉であり、読者が特定の人物の内面をうかがうことができるような私的
なものではない。19 世紀、読者を特定の人物に寄り添わせることを含め、物語の理解
にとって大きな役割を担っていたのは、あきらかに絵の外側にあるキャプションだっ
た。女性タイピストが解職間際だとわかるのはキャプションによってである。解職の復
讐として彼女が自身の髪の毛を上司の背中にばらまき、帰宅した上司が妻にその髪を見
つけられる最後のコマでは、キャプションに「だが、ああ！ 妻はその黒々とした髪の
毛を見つけてしまう、ひどく動揺しながら― そういうわけで、このあとなにが起こっ
たかについては、ご想像にお任せしよう」と書かれており、読者はこのキャプションを
とおして上司の悲劇を想像する。「スタンリーについて」でも、読者がスタンリーの心
中を察することができるためには、彼のひとりごとの内容や、彼が閉口した表情を見せ
ている理由の説明といった、各コマのキャプションの力がどうしても必要であり、逆に
いえば、キャプションがあれば手紙のような道具はいらないのである。キャプションの
使用が一般的であった時代、条件①と②の両立は例外的なことだったように思われる。 

 

アウトコールトによる手紙表現とイエロー・ジャーナリズム 

 

 19 世紀末にデビューしたアウトコールトの表現は、それまでのユーモア雑誌と比べ
てはるかに絵と言葉が入り混じったものである。もっとも、デビューしたばかりの頃、
アウトコールトの言葉の表現はだいぶ抑制されたものだった。アウトコールトといえば
新聞『ニューヨーク・ワールド』の日曜版に掲載された「イエロー・キッド」シリーズ
が有名であるが、このキャラクターがまだ主人公というわけでもなくさらには黄色でも
なかった、1895 年 5 月 19 日の漫画「ケイシー小路の新レストラン」（図 7）において
は、これが複数コマのマンガでなく一枚絵の漫画であるにもかかわらず、オッパーの
「スタンリーについて」よりも「絵と言葉の区分」の美学を遵守しているように見える。
中央に立つ少年が、店先に貼られたメニューを指さし、画面左端には後にイエロー・キ
ッドとなるであろう紫色の服を着た幼児がいる。読者は、キャプションの「この店は流
行らねえよ、この地区のやつらはこんな薬みてえなもん食わねえから」という少年の台
詞を読み、少年たちの困惑ぶりを察することができる。一方、読者はレストラン前のこ
どもたちとともに、看板のメニューにある手書きの文字を読むことができるが、描かれ
た文字の量は多くなく、また作中世界内の小さな文字を読者は読むことができない。 
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 だが、新聞連載が進むにつれて、「イエロー・キッド」は貼紙や看板、プラカードな
どの文字を多量に含ませるようになる。イエロー・キッドは文字が書かれた寝巻きを着
てほとんどつねに画面中央に立ち、その周囲には口からフキダシを出す動物たちがあら
われる。書き込まれる文字は、「イエロー・キッド」読者の可読性を意図した、読みや
すいものであり、たとえば遠景の文字が読みにくく描かれていたりすることも、あるい
は文字に陰影をつけて文字自体の物理的側面をうかがわせたりすることもほとんどな
い。文字を作中世界内の物質として描こうとする配慮がないまま、手書きの文字が絵の
なかに置かれるようになる。と同時に、「イエロー・キッド」における書き文字の多く
は、作中世界の出来事を把握するのに欠かせない内容である。「イエロー・キッド」の
読者はまさしくこの漫画を読まなくてはならない。 

 そのような「言葉重視」の「イエロー・キッド」には、当然というべきか手紙が存在
する（図 8）。1896 年 9 月 20 日の『ワールド』紙に掲載されたこの漫画では、画面手前
のイエロー・キッドが背後の暴行を指さしつつ、右手に手紙をもっている。そこには、
「わたしへの手紙がもうほんとうに多くなってきて、ぜんぜん開けてもいないんだ。ど
なたかかわいいタイプライターさんに手伝ってもらえれば、すこしは手紙を返せるんだ
が」という、作者アウトコールトからの求人メッセージが手書きで書かれている 24)。
読者が、この手紙をとおして寄り添うことのできる作中人物はここにはいないのだが、
結局この遊び半分の手紙は、以降のアウトコールトのマンガに頻出する手紙表現のはじ
まりとなるものである。 

 アウトコールトは「野犬捕獲人」を描いた直後に『ニューヨーク・ジャーナル』紙に
移籍し、そこで 1898 年に「イエロー・キッド」を終了する。その後、1902 年に新聞『ニ
ューヨーク・ヘラルド』紙において「バスター・ブラウン」という人気作を生み出すま
での数年間、いくつか短期連載の一コマ漫画や複数コマのマンガを制作した。そのなか
のひとつ「ちっちゃなモーズ（Pore Lil' Mose）」は、手紙の表現という観点から無視で
きないマンガである。1900 年に『ヘラルド』紙に登場したモーズは、ニューヨークでと
もに暮らす動物たちとの日々の出来事を、田舎の母に手書きの手紙で伝えている（図 9）。 

 

親愛なるママへ 

昨日、五番街を散歩してきました。 

そして大好きなママのためにステキなプレゼントを買いました。 

ママはいつも質素なバンダナを頭にまいているよね。 

格好なんか気にしちゃいないさって、ママはいつも言ってるもの。 

でもね、レースにリボンや花のついたステキな帽子を見つけたとき、 

                                                
 24)  Richard Felton Outcault, The Yellow Kid: A Centennial Celebration of the Kid Who Started the 

Comics, introduction by Bill Blackbeard, Northampton: Kitchin Sink Press, 1995, p.53. 
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ビリー・ベアに言ったんだ、ママがかぶったらどんなに似合うだろうって。 

お金ならたくさんあります、大金をかせいだんだよ。 

ぼくが賭けた馬がレースで勝ったんだ。 

だからぼくたち、キャロライン夫人のお店に行って 

いろんな帽子を見たんだ、海外から輸入したものもだよ。 

そのなかからひとつ選びました、気に入ってくれると思います。 

まるで、食べてもいいんじゃないかって思えるほどさ。 

あなたの息子 モーズ 

追伸 ビリー・ベアも自分のお母さんにプレゼントしました。 

 

 手紙の内容は、モーズが母親へのプレゼントを入手した経緯を説明するもので、手紙
の周囲にはそのプレゼントに関するいくつかの場面が描かれている。画面左上にはモー
ズが女性に挨拶する場面、左下には店の帽子を見せてもらう場面があり、バンダナをつ
けたモーズの母親の肖像が手紙の真下に置かれ、その右には、母親がプレゼントを受け
とった場面が描かれている。モーズが五番街に行って帽子を買い、それが母親のもとに
届くまでのところどころの状況が、ひとつひとつのコマになり、手紙に書かれた内容に
沿って反時計回りにならべられている。最後の右上のコマは、ビリー・ベアの母親が豪
華な帽子をかぶっているところで、これは手紙の追伸部分の内容である。 

 物語の説明という点で、この手紙は従来のキャプションとしての役割を果たしてお
り、アウトコールトはキャプションを手紙に媒介させている 25)。「ちっちゃなモーズ」
はマンガのなかに、キャプションひとつ分に相当する手紙の文章を、絵として描き込ん
でいる。しかもこの手紙は、表現手法としての絵のなかの手紙（条件①）に加え、作中
人物への寄り添い（条件②）も機能しているといえる。モーズの手紙は母親へのやさし
さに満ち、母をいたわるモーズの思いがマンガの読者に届いてくる。「同一化技法・部
分表示型」は用いられていないが、読み手である母親がプレゼントの帽子をかぶる姿が
描かれているために、読者は母親がうれしく思っていることも感じとれるだろう。重要
なのは、ここで描かれているのが「母と子」という、情緒的な共感を誘うしかけとして
普遍的なモチーフである点だ。母を思う子によって書かれた手紙は、読者が書き手と読
み手の視点に立つうえで重要な働きをしているように思われる 26)。 

                                                
 25)  ウェブサイト UCF Digital Collections: African American Legacy - The Carol Mundy Collection 

(https://digital.library.ucf.edu/cdm/landingpage/collection/AAL) で、「ちっちゃなモーズ」のエピ
ソード五つを閲覧することができる。いずれも画面中央にモーズの手紙が大きく提示されてい
る。 

 26)  西村清和は、西洋絵画史の「物語る絵」における「母と子」のモチーフをいくつか参照
し、このモチーフが一般に観者を描かれた物語世界へ引き入れる媒介として機能していたこと
に触れている。西村清和『イメージの修辞学：ことばと形象の交叉』三元社、2009 年、
pp.242-245。 
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 一見すると、「絵と言葉の厳密な区分」という美学を打破したのはアウトコールトの
力によるところが大きい。しかし同時に、アウトコールトの試みを後押ししたかもしれ
ない社会背景についても触れておくべきだろう。特定の人物のメッセージを周囲と独立
させて提示するという表現の工夫は、挿絵入りの記事や広告が増加していた同時代の新
聞記事にも確認できることであり、必ずしもアウトコールトの独創的な創案というわけ
ではない。たとえば 1896 年 2 月 16 日の新聞『ニューヨーク・ジャーナル』一面にあ
る、ノルウェーの探検家フリチョフ・ナンセンの肖像画には、筆記体のメッセージが添
えられている（図 10）。「あなたの船と旅に幸いあれ！ いまだ一隻の竜骨が迫ったこ
ともなく、名前も与えられていない場所で、あなたはノルウェーの名声を世界に宣言す
るだろう」。これは、同時代のノルウェーの作家ビョルンスティエルネ・ビョルンソン
が北極探検へと向かうナンセンにささげた賛辞であるが、『ジャーナル』紙はこれを活
字で記載するのではなく、わざわざメッセージそのものを複写し、目立つように掲載し
ている。翌 2 月 17 日の『ジャーナル』十一面では、当時の有名女優四人の肖像画に、
それぞれの肉筆が添えられた記事が掲載されている（図 11）。記事のタイトルは「クレ
オパトラを演じるこれら四人の芸術的方法はその書体が示している？」というもので、
「ポッター夫人の筆跡は力強く感情的、いやむしろ頑迷な気質を示している」であると
か、「ベルンハルト婦人の筆跡はまったく類まれな気質であり、繊細、優美、上品であ
りながら、弱々しいものではなく神経質というのでもない」といった解説文がついてお
り、新聞読者が女優の書体そのものから各人の個性へとおもむくようしかけられてい
る。同年 3 月 3 日の『ジャーナル』一面には、当時のスペイン摂政王妃マリア・クリス
ティーナから『ジャーナル』紙に届いたものとされる長い文章が、彼女の肖像画ととも
に掲載されている（図 12）。内容は、この摂政王妃が、この数日前にバルセロナで起き
たアメリカ領事館襲撃をさほど重く見ていないことについて、および彼女がスペインに
おける反米感情の根深さを感じていることについてのものである。ここでも注目すべき
は、摂政王妃の文章をそのまま新聞読者に提示するという編集方法である。人物のメッ
セージの複写掲載は『ジャーナル』紙においてかなりの頻度で行われており、意図的な
編集だったといえる。 

 『ジャーナル』紙といえば、ときに虚偽を含む扇情的な報道、および大きな見出しと
絵入りの記事でとにかく読者の目を引こうとするレイアウトを特徴とする「イエロー・
ジャーナリズム」を率先した新聞であり 27)、上記のスペイン摂政王妃の記事について

                                                
 27)  1897 年前半の『ニューヨーク・ジャーナル』および『ニューヨーク・ワールド』を綿密に

調査した W・ジョゼフ・キャンベルは、「イエロー・ジャーナリズム」の特徴について以下
の六つの点を挙げている。「一面の端から端まで広がることもある、複数コラム分の見出しを
頻繁に使用すること」「政治ニュース、戦争、国際外交、スポーツ、社会一般など、一面で報
じられるトピックが多様であること」「写真や、たとえば地図など他の視角表象を含め、イラ
ストレーションを気前よく、想像力豊かに使うこと」「ひとつの記事とイラストレーションが
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も、『ジャーナル』紙が 1898 年の米西戦争をけしかけたといわれる新聞であることが思
い出される。読者の目を引くということでいえば、複写された筆記体のメッセージはた
しかに、活字群のなかでよく目立っている（高級紙の『ニューヨーク・タイムズ』には
肉筆の複写といった編集は見られない 28) ）。そして本稿の観点からすれば、話題のニ
ュースに関連する人物のメッセージにある程度の面積の紙面をあて、活字ではなく肉筆
の複写を見せるというやり方は、母親への手紙にコマひとつ分を与え、手紙の筆跡自体
を提示する「ちっちゃなモーズ」とよく似ている。メッセージのそばに人物の絵が掲載
されているため、読者がメッセージをとおして絵の人物への関心を高めることができる
点も似ている。アウトコールトが実際に『ジャーナル』紙のこうした紙面から着想を得
て「ちっちゃなモーズ」の手紙表現をつくりだした直接的な証拠はなく、あくまでその
緩やかな類似から関連があった可能性を指摘するにとどまるが、19 世紀末の『ジャー
ナル』紙に文字の多い「イエロー・キッド」を連載していたアウトコールトが、この直
後に『ヘラルド』紙上で、『ジャーナル』紙のように特定の人物の肉筆メッセージを目
立つように掲載し、主にその書き手について読者の関心が高まるよう工夫していたとい
う事実はきわめて興味深い。 

 また、肉筆の複写を提示するという点と関連するもうひとつの社会的な背景として、
19 世紀後半の印刷技術の発達についても述べておかなくてはならない。テプフェール
のマンガのキャプションは手書き文字だが、これはテプフェールが「転写石版」という、
印刷によって左右反転されない印刷法を用いていたことが大きい 29)。しかし 19 世紀に
おいて、キャプションをつけたマンガの印刷法は主に木口木版であり、印刷によって左
右反転されることを前提として原画は描かれる。そのような状況で絵のなかに文字を入
れることは面倒な作業となろう。アウトコールトの時代、印刷による左右反転という問
題をクリアできたのは写真製版の技術のおかげである。 

 アウトコールトの手紙表現は「ちっちゃなモーズ」以後も継続的に行われている。
1902 年に刊行された単行本『ちっちゃなモーズ：ママへの手紙』では、表紙にママへの
手紙が大きく提示されたり、また同年『ヘラルド』紙に連載を開始した「バスター・ブ

                                                
一面を飾るといった、大胆で実験的なレイアウト。こうしたレイアウトは色の使用によって
強調されることもある」「とりわけ一流記者（たとえば『ジャーナル』『ワールド』に記事
を書いたジェームズ・クリールマンなど）の至急報において、匿名の情報源に頼る傾向」
「その新聞があげた成果へしきりに関心を向けさせるための、自己宣伝の偏好。この傾向は
独占企業や市政の汚職に反対する改革運動の際にとくに明白だった」。W. Joseph Campbell, 
Yellow Journalism: Puncturing the Myths, Defining the Legacies, Connecticut: Praeger Publishers, 2001, 
pp.7-8. 

 28)  当時の『ニューヨーク・ジャーナル』や『ニューヨーク・タイムズ』などの新聞は、アメ
リカ議会図書館のデジタルコレクション（https://www.loc.gov/collections/）で閲覧することがで
きる。 

 29)  以下の文献の訳者解題を参照。ロドルフ・テプフェール『復刻版 観相学試論』森田直子
訳、オフィスへリア、2013 年、p.29。 
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ラウン」でも、主人公バスター・ブラウンの手紙が何度も登場している。一例として 1903

年 8 月 30 日のエピソードを挙げよう（図 13）。最上段のコマに「バスター・ブラウン、
野犬捕獲人のためにパーティーを開く」とタイトルがあり、そのすぐ下に手紙が大きく
描かれている。 

 

バスター・ブラウン氏が 8 月 29 日土曜日、野犬捕獲人のホットフット・ピートとの
会合を開きますので、ご同席くださいますようお願いいたします。大至急ご連絡を。 

 

バスター・ブラウンが近隣のこどもたちに宛てた手書きの招待状である。いつも騒動を
起こしてばかりいるバスターのことだから、いくら体裁を整えた手紙を書いていたとし
ても、今回もまたなにかしでかすにちがいない、といった印象が読者に与えられており、
やはりここでも手紙の書き手であるバスター・ブラウンへの注目が高まる。また、この
手紙はもちろんバスターの近くで宙に浮いているのではなく、「このような招待状が事
前に出されていた」という意味をもつものとして導入されたイメージであり、ここには
ない手紙と、ここにいるバスターたちという、客観的には共存しないはずのふたつの存
在がひとつのコマのなかで合成されている。マンガは 20 世紀初頭すでに、おなじコマ
に描かれている人や物のサイズや時間的な位置をさほど気にかけることなく、手紙の大
きさを自由に設定することも、コマのなかに異なる時間軸にある手紙を合成することも
可能になっているようだ 30)。 

 手紙自体を大きく提示する表現はその後のアメリカ新聞マンガで一般的なものとな
り、たとえばハリー・ダート「エクスプロリゲーター」（図 14）やウィンザー・マッケ
イ「眠りの国のリトル・ニモ」（図 15）といった 20 世紀初頭の例が挙げられる。これ
らの場合でも、メッセージのそばに描かれているのは手紙を書く人物である 31)。手紙
表現の点でアメリカのマンガ史をふりかえってみると、アウトコールトの作品群、とり
わけ「ちっちゃなモーズ」がひとつの画期となっているように思われる。「ちっちゃな
モーズ」の出現を準備したものとして、ひとつには、アウトコールトがすでに一コマ漫
画の「イエロー・キッド」の頃から画面を文字で満たす作風であったという漫画家自身
のスタイルがあり、そしてまた、「イエロー・ジャーナリズム」的な新聞編集および印
刷技術の発達という文化的な背景を挙げることができる。 

                                                
 30)  鈴木雅雄は論考「瞬間は存在しない」のなかで、ジョナサン・クレーリー『観察者の系

譜』を参照しつつ、19 世紀後半以降の視覚表現はひとつの画面における遠近法的秩序に固執
しなくなり、人々は矛盾を含むひとつのイメージを受け入れるようになったと述べているが、
「バスター・ブラウン」の手紙もこの観点からとらえることができるかもしれない。鈴木雅雄
「瞬間は存在しない―マンガ的時間への問い」『マンガを「見る」という体験』鈴木雅雄編、
水声社、2014 年、p.79。 

 31)  「エクスプロリゲーター」は肉筆ではなくタイプライターの活字、「眠りの国のリトル・
ニモ」は手紙というより絵はがきという相違もある。 
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「中間領域」としての手紙 

 

 「ちっちゃなモーズ」における息子から母への手紙で、読者は読み手である母親の気
持ちに寄り添うことができたが、これを成功させているのは「母と子」というモチーフ
自体であり、「同一化技法」がここで用いられているわけではなかった。「同一化技法」
を含め、マンガにおける手紙表現がアウトコールト以後どのように発展していくのかに
ついて、現段階ではほとんど何も答えをもっていない。ただ、遅くとも 1910 年代アメ
リカには、マンガの読者が作中の読み手とともに、手書きの文字の手紙を読めるコマを
いくつか見つけることができ（図 16（1911 年）、図 17（1917 年））、さらに 1919 年に開
始したビリー・デベック「バーニー・グーグル」の、1930 年のエピソードでは、あきら
かに読者を読み手の視点に立たせるよう意図した表現が用いられている（図 18、19）。
主人公のバーニーは、荷物をまとめて中国へと旅立つ間際、送り主不明の手書きのラブ
レターを受け取り上機嫌となって我を忘れ、中国出立のための待ち合わせに遅れること
となる。作中人物もマンガの読者も、これがだれからのラブレターなのかわからないま
まであり、このあとしばらくは、この手紙が物語の駆動力となる。もとより手紙という
メディアは、たとえコマのなかに文章のみが提示されているだけだとしても、その書き
手の存在や、文章に対する読み手の解釈および返信を潜在的に含んでいるものであり、
「バーニー・グーグル」のように書き手がだれかわからないこともあるなど、手紙をひ
とつ導入するだけで物語が一挙に複雑化する可能性を備えている 32)。こうした手紙の
ポテンシャルが生かされている 1930 年代は、一話完結のスラップスティックのみで満
足していた「バスター・ブラウン」の頃とは異なる段階に入っている。もっとも、マン
ガにおける手紙表現の発展の検討については、引き続き今後の課題としたい。 

 冒頭で述べたように、本稿は「マンガ表現論」の間隙を埋めるものとしての、絵とし
て描かれた手紙に着目したのだった。斎藤が示したモデルにある「セリフ（独白・会話）」
の円はいまやその範囲を広げ、「絵」の領域に食い込んでいる。その食い込んだ部分は、
『僕の小規模な失敗』の手紙について書いた中田健太郎がかつて述べていた、「中間領
域」のことであろう。「絵画と言語の中間領域にあるものとは、両者を単に組み合わせ
た混成メディアではない。そうではなく、われわれがマンガをとおして直面しているの

                                                
 32)  手紙の秘密裏の配達や誤配といった、手紙の移動自体が物語にとって重要なこともある。

また、物語の駆動力としての手紙を生かしたマンガは「バーニー・グーグル」だけではなく、
同時代の日本においても『読売サンデー漫画』に掲載された武井武雄「くるみ太郎」（1932
年 1 月〜4 月、全 6 回）という、桃太郎の子孫・くるみ太郎が鬼に手紙を書くところからはじ
まる物語がある。この手紙の文章は絵として描かれてはいないものの、自分に会いにくるよう
にと書いたくるみ太郎の手紙が、その後の鬼たちの冒険のきっかけとなり、鬼たちがくるみ太
郎に会えたところで物語が終わる。 
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は、絵画とも言語とも異なる、古くて新しい別個の表象のあり方なのだ」33) 。われわ
れは手紙を「中間領域」としてとらえている。それは本稿で示したように、手紙が読み
手と書き手の交錯する場であるという意味で「中間」ともいえるが、他方、われわれは
マンガのなかに描かれた手紙を読むとき、文章の内容だけでなく、手紙における書き手
の筆跡や書き損じ、あるいは読み手が文章のどの言葉に注目しているのかを示す構図と
いった、言葉のイメージ性に注意をはらわずにはいられない。なぜならそれは作中人物
の生をとらえるうえで重要な問題となってくるからである。そして、マンガの読者が作
中人物の生をどれほど気にかけるのかは、人々がマンガに何を期待しているのかという
社会的な文脈と密接に関わる。「ちっちゃなモーズ」などのアウトコールトのマンガは、
マンガが読者を作中人物の生に注目させようと「中間領域」の開拓に乗り出した試みと
して特筆すべきものである。 
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【図 5】 
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【図 6】 
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【図 8】 
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【図 10】 
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【図 11】 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

一ーーーー ーーー- 町Z 叫旦~同時.\1'. t'剛師鳩酎灯、唱

Of Intere色白 Women詰三三 c中品工法ささ主主WOM.<... 
..  .. 駒憎~CoOl岡市帽"""瞳....0鉱W回F(IIW"I"rt咽民同'"'四割~:;_;;-::.;-.:-_-::-_.. ..=.::.:-. ;:です._ ・噌'個目、..鴨喝ー一......._..~.;;:.ー岨0:;.:;'

帽を， ø.圃 .，，'~且......也"'.... 血lI'l. ..._，で‘tニr・ニ二?τ=

附陥 YIJIJIfC削.-主とさぎ一二二.._"じに.，_，_
hwぷJ山 E65三.--主主主流出主主涜一日・J!
甲山仙ふ....'"朝日三三認刀工三七日"......--~と....主主0'~'W:，'

旬、~:~.，~'~._. ~若手_.戸支で.......，...さざ白咋~:~:;~l!ニ!

日吉ざ!日忍苦日戸伐ミ..........七~~~::~ THE四割 OFTHI: 5日日"- li 
…一一一。叫，.・1… -
~. ~~~，~~!:. ~:::::~~:::'山花:~:;.~::~;:~;"I;;:.~ ~I N忠之~~'，.. d~_:.: _~ . :n::t:~υヱ1I:.y，

沼市川き間以内引が比一山口ぺ子~ 1:1 

白石'"'1，...，-.~号認知広苦言1， 言結討百説_，詮話悉雲詑古_"主5怒出芸弘主苦1叩」沈似!川1廿川?引刊;廿川T
九口、ニニ".-...出L内広て巳._.. ぷ櫓廿:ぷぷ =以.......，ιει....-守吃....."句=1芯「ぷ---.... ロ主 ...乱_...........ζι，~凶 :ニぷ1込山""1"幻:戸口'川 -つλ".~川旬旬心叶一」叫ι1 ザ，γ叫叩酬でJι山'"川川噌1'''."，"，芯お:乞2出記d
.脚."ド巾-，叩--.駒，叫T 伽削I巾.胸困・喝 3 伯尚.，，'，=一 -働，--"... 同"..吻 円併 ， 'n削恥働噛~， 屯

"品、'_"M_""エエ.--_...ーー 引

.，-古~:..:: DOI!S Tf'!fJR t1J¥NDWRJTJNG REVEAL T何EARTPST氾M.fTnOD円s0" Tr1fSf P'OUR ClCOfI¥TR....S'岨叫山岨 開 .a且且園

警144品協ゥ選
I .....-....L':.もL"'"l""'"'・・・.，



97 

【図 12】 
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【図 13】 
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【図 15】 
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【図 18】 
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