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8
美学のフィールドワーク

――コミックスの社会的正統性をめぐって

トーマス・ベッカー

雑賀忠宏 訳

美学的分析をも含んだコミックスの社会学は、伝統的なコミックス研究から

は逸脱したものである。コミックスの社会学は通常、流通と循環、それに加え

て読者市場の分析に限られている。端的に言えば、コミックスの社会的機能の

分析であって、コミックスの美学の分析ではないということだ。この広く浸

透しているコミックスの社会学についての理解は、コミックスの美学によって

も追認されている。たとえば、モーリス・ホーン（Maurice Horn）は『World 

Encyclopedia of Comics（コミックス百科事典）』（Horn 1999: 55）のまえが

きで、単純なコミックスの社会学を打ち破るために、コミックスの美学につい

ての理解を育てることが肝要だと書いている。確かに、文化的財についての静

態的な読者像で溢れかえっている社会学的分析は、美学についての限られた理

解を示すものである。

あらゆる文化生産の場には、場全体へと強い影響を与える、美学的な点で独

特な位置というものを創出する可能性が存在している。その影響は量的・静態

的な方法だけで理解されるべきではない（Bourdieu 1979: 16）。このような視

点からすれば、文化生産の社会学には、統計的手法と歴史的手法を組み合わせ

て、作家や流通に関わる人々、批評家たちへのインタビューを用いた質的調査

もまた必要なのだといえよう。この独特な位置というのも相対的なものであっ

て、つまるところ他の位置と社会的に関係づけられたものなのだから、社会学

的なやりかたでそれを客観化できるような方法論が要求されるのである。
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ミシェル・フーコー（Michel Foucault）とピエール・ブルデュー（Pierre 

Bourdieu）が共に指摘するように、戦略と闘争は文化的財に内在している側面

である（Bourdieu 1994: 63-65）。しかし、フーコーの権力論においては言説

の自律性は存在しないのに対して、ブルデューは文化生産における自律性が戦

略と闘争の産物であるとの立場をとる。ブルデューに従うならば、「場」とは

言説からなる意味論的な場ではなく、象徴に関する戦略からなる意味論的場で

ある（Bourdieu 1996: 185-186, 313-321）。ブルデューの「場の社会学」は、

美的な創造を根本的に「社会的なもの」として理解することを示唆する。この

ことは、芸術作品の受容だけでなく、生産そのものがすでに「社会的な闘争」

によって決定されているのだということを意味している。あらゆる芸術作品は、

同じ場に存在するその他の芸術作品群との関係性の上で決まる戦略のあらわれ

なのである。しかし、これらの戦略はその位置のとりかたにおいて、完全に自

由な性質を持つわけではなく、むしろ、特定の可能性の範疇で歴史的に決定さ

れているものである。たとえば、アート・スピーゲルマン（Art Spiegelman）

のような作家がウォルト・ディズニーのスタジオで仕事を得るなどということ

はありそうにもない。なぜなら、コミックスの場における両者の位置はあまり

にも異なっているからである。

場におけるあらゆる位置は、他の位置との関係性の上で、象徴資本の分配の

ありかたによって特徴づけられている。実際、各々の場において、ある行為者

が他人よりも多くの文化資本を所有していたなら、位置をめぐる闘争の中で切

り札を切ることができるだろう。このことは、場における権力はピラミッド状

に構成されているわけではないため、誰も完全に支配されることはないという

ことを示している。経済資本の極（図 1）では、行為者は文化資本の量に応じ

て位置を保持している。文化資本の極では、行為者は経済資本の量に応じて位

置を保持している。言うまでもなく、この 2つの極の間にはグラデーションが

広がっている。他の位置に対する近接性や距離は、場におけるある位置を高め

たり保持したりしようとする戦略にとって、所与となる状況をもたらすような

構造をかたちづくる（Bourdieu 1994: 69-72）。あらゆる位置は、他の象徴資

本の構造や分配のありかたと関連している、ある象徴資本の分配構造として捉

えられる必要がある。このような資本の分配構造が明らかになれば、研究者は
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象徴形式の、つまりは

その美学について、こ

うした位置群の相同性

を調査することができ

る。

大衆向けの市場で

は、利益の追求が全て

を支配する。小規模な

限定生産の市場では、

革新の追求こそが重要

である。それゆえ、こ

の極を「象徴的な」市

場と呼ぶことができる

だろう。1980 年代に、

アート・スピーゲルマ

ンがその前衛的な雑誌

『Raw（ロウ）』にアメ

リカや日本、ヨーロッ

パのコミック・アー

ティストたちを呼び集

めた際、ジェリー・モリアーティ（Jerry Moriarity）は以下のような経験を

している。

「アート（・スピーゲルマン）は、制作費用ぶんの他には儲からなかったから、

私たちは皆タダ働きだった。（中略）重要なのはお金やキャリアじゃなく、

可能なかぎりベストな方法で出版した作品を見て欲しいという欲求だった

んだ」（Kartapoulos 2005, internet）

このような言明が示唆しているのは、2つの異なった市場の存在であり、そ

れはコミックス生産の場において経済資本と文化資本との対立する 2つの極が

図 1　権力場および社会空間内における文化生産の場
（ブルデュー／石井訳『芸術の規則 I』藤原書店、1996 年、199 頁よ
り転載）
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存在していることをも意味している。しかし、インタビューにおけるこうした

言明は、インタビューを受けている人物自身の戦略にもまた由来している。イ

ンタビュアーから認められるために、インタビューを受けている人物が自分を

あたかも象徴市場の極の側にいるかのように見せかけるということも、十分に

ありうる。インタビュー対象者の言明を客観化するためには、限定生産の市場

における社会集団の存在とあわせて、販売数も考慮に入れるしかない。スピー

ゲルマンの『ロウ』は明らかにそうした社会集団の編成を促進した。この雑誌

は世界規模の前衛的クリエイター市場において、アーティストたちの相互認知

を引き起こしたのである。

20世紀前半を通じて、この2つの市場の間には明確な区別が存在しなかった。

だが、文化的自律性へ、あるいは利益へと向かっていく位置の存在を見分ける

ことはできる。とりわけ特記すべきなのは、経済的価値と象徴的価値との間の

敵対関係に基づいて変化していく、位置同士の「関係」である。ウィンザー・マッ

ケイ（Winsor McCay）の「Little Nemo（リトル・ニモ）」とジョージ・ヘリマ

ン（George Herriman）の「Krazy Kat（クレイジー・キャット）」は美学的側

面において革新的なコミックスであると評価されているが、60 年代以前の作

家たちの多くがそうであったように、この両者は一方ではシンジケートにも依

存していたのであった。したがって、ヘリマンもマッケイも、象徴市場の典型

例というよりもむしろ、個別の事例であるとみなすべきであろう。それとは対

照的に、ロバート・クラム（Robert Crumb）の雑誌『Zap（ザップ）』（この雑

誌は限定生産へと向かうコミックス生産の最初の段階とみなすことができる）

へ 1960 年代に寄稿していたコミックス作家、ロバート・ウィリアムズ（Robert 

Williams）は次のように回想している。

「『ザップ』の作家たちとの出会いは、私と同じような経験をしてきた

人々と出くわすという、私の人生にとって初めての出来事だった。彼ら

は作品を描いても美術学校ではその立場を全く認められなかったんだ」

（Williams: internet）

彼の言葉は、アメリカのアンダーグラウンド・コミックスにおけるネット
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ワークの特徴が、自分たちが大衆市場からも、そして正統な制度からも隔たっ

ているとその成員同士が認知している社会集団であったということを裏付けて

いる。

位置を究明するためには、販売数を知ることも助けとなる。たとえば、アー

ト・スピーゲルマンの前衛誌『ロウ』の印刷部数は、たった 5000 部であった。

この雑誌はスーパーヒーローの美学を拒絶する象徴市場、限定生産に属するも

のである。だが、小規模の循環が常に質の高さを示すものではないし、逆に大

衆市場での流通が質の低さを示すものでもない。言い換えれば、アメリカだけ

で 50 万部を売り上げた『MAUS（マウス）』の成功は、その質の低さを証明する

ものではない。しかしながら、成功は文化資本と経済資本との差異を否定する

ものではない。なぜならアーティストの位置取りは、ハビトゥスに関連したダ

イナミックなプロセスとして捉える必要があるからだ。それならば、我々は作

者のキャリアの軌跡を説明に組み入れる必要があるだろう。象徴資本（図 1に

おける垂直方向の軸）の蓄積がハビトゥスの通時的な軸を形作るのであり、つ

まりは場における個人のキャリアの特定のコースを形作るのだということを忘

れてはいけない。たとえば、アート・スピーゲルマンが『ロウ』誌上で『マウ

ス』を掲載しはじめたのは 1980 年だったが、この作品が成功したのは 1987 年

よりもあとであった。象徴市場では、即座に成功をおさめることはまれである。

ウィル・アイズナー（Will Eisner）の「A Contract With God（神との契約）」

は長い間大衆向けの市場からは無視されてきた。この作品は、最初は独立系の

出版社から刊行され、その 20 年後にようやく大手出版社から刊行されたのだ。

諸戦略のダイナミズムを考慮することなく、そのために誤解してしまっ

たのが、フランスのジャーナリスト、ディディエ・パサモニク（Didier 

Pasamonik）の事例である。彼は、大衆向け市場の枠組みを超えていけるよ

うなコミックスはありえないと示唆した（Passamonik 2008: 13-19）。その

例としてパサモニクは、オルタナティブ系の出版社であるラソシアシオン社

（L'Association）から出版されながらも大衆向けの市場で驚くべき成功を収め

ていた、マルジャン・サトラピ（Marjane Satrapi）の有名な作品「Persepolis

（ペルセポリス）」を挙げた。パサモニクは（その情報源を示すことはなしに）、「ペ

ルセポリス」があまりに大衆向けの作品に見えるため、編集部は満場一致でこ

ベッカー.indd   95 2010/09/18   12:20:14



96

の作品を拒絶したと論じた。この議論の中で、彼はコミックスは常に大衆向け

市場と結びついているという主張を展開しようとしていた。彼に従うならば、

「ペルセポリス」に対する編集者の拒絶は、コミックスの内在的な価値に対す

る拒否反応であり、ラソシアシオン社の出版しているその他のコミックスが全

て利益を生み出してはいないという事実を鑑みると、誤った戦略であるという

ことになる。つまり、ほんとうのコミックスとは結局のところ、エンターテイ

メントのメディアとしてのみ機能するものだということである。これは、パサ

モニクが記述しようとしている編集者の位置に投影された、パサモニク自身の

趣味である。私は何人かの編集者とのインタビューのなかで、編集委員会は全

員一致でサトラピの作品を受け入れたという話を聞いた。成功という結果のみ

に注目し、それをもたらしたダイナミックな戦略を無視したため、パサモニク

は 2つの市場の間の違いを見過ごしてしまったのだ。

インタビューを文書資料と組み合わせることで、コミックスの場とその作家

たち両方の「二重」の歴史を再構成することができる。そうしなければ、革新

を生み出した諸戦略は理解できないままだ。特定の資本がいかに蓄積されてい

くのかということは、静態的な位置だけを示すものではなく、キャリアの「ダ

イナミックな軌道」を示すものなのである。ある個人が場に参入したのはいっ

たいいつなのか、そして彼／彼女はどれくらいの期間そこで活動しているのか、

場に参入する以前は何をしていたのか、そうしたことを問わなければならない。

彼／彼女の活動は特定の場だけのものなのか、それとも副次的なものなのだろ

うか？　どのような種類の戦略が、現在の位置へと到達することを可能にした

り、あるいは妨げたりしたのだろうか？　こうした問いによって、他の位置や

時機との関係のうえで、職業化のダイナミクスを理解することができるように

なる。

ハビトゥスの理論に関するよくある誤りは、場における位置がハビトゥスを

完全に規定していると考えてしまうことである（Bourdieu 1984b: 211）。ハビ

トゥスは複数の要素からなるシステムであり、場における位置は、ある時期に

おける性向の諸要素をいくつか判別するための高い蓋然性しか提供しない。欠

けている要素があるかもしれないし、また、他の場では見いだせないような、

とても独特な要素が存在していることもある。ハビトゥスとは、慣習でもなけ
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れば、完全に決定された構造でもないのである。そう捉えなければ、ハビトゥ

スという概念はナンセンスなものとなるだろう。ブルデューはこの概念を、個

人に先立つものとしてある構造の内部において、革新がいかにして可能となる

のかということをより明確に理解するために作りだした。生成的なものである

ハビトゥスは位置によって決定されていると同時に、新たなやりかたで位置を

再決定する。ひとたびこの立場に立てば、システム論と行為論の間の対立は過

去のものとなる。

ラソシアシオン社を誤解したジャーナリストとして先述したパサモニクの事

例は、作家について考察するだけでは不十分なのだということを示している。

他者のハビトゥスを解釈している研究者自身のハビトゥスと趣味もまた、社会

学的用語を用いた説明の中に組み入れられなければならない。われわれは単純

に位置を解釈し理解することはできないのである。そうではなくて、他者の解

釈を解釈すること、アンソニー・ギデンズが「二重の解釈学」と名付けたよう

なやりかたが位置の理解には求められる。しかしながら、二重の解釈学は無制

限の構成主義を許容するわけではない。インタビューには、インタビューする

側のハビトゥスをインタビューされる側のハビトゥスへと投影してしまうリス

クが常にある。ただ、予断があらゆる解釈の前提条件となっているために、投

影を避けることができないのは言うまでもない。できるのは、ハビトゥス間の

差異を動態的な方法で客観化することである。ブルデューが要求しているのは、

参与観察だけでなく、「客観化された」参与なのだ。つまり、フィールド・リサー

チでは、研究者は調査対象としている人物の位置との関わりの上で、自分自身

の位置に自覚的でなければならない。他者を調査する際に用いたのと同様の

方法論を、自分自身にも適用しなければならないのである（Bourdieu 1984a: 

69）。精神分析家のように、社会学者は自分自身を対象化し、自分の位置とハ

ビトゥスが、インタビューされている人物のハビトゥスに対する投影のみなも

ととなっていることを理解しなければならない。

このことは、コミックスを美的側面「と」社会的側面の両面で理解しようと

する際の主要な困難へとわれわれを導くことになる。この困難は、一方では教

育や学問と結びついている社会的地位の違いに由来し、もう一方では、コミッ

クスの生産に関係しているものである。近代国民国家では、制度化された教育

ベッカー.indd   97 2010/09/18   12:20:14



98

の長期にわたる力によって作り上げられた正統性のヒエラルキーからは逃れる

ことはできない（Bourdieu 1979: 21-31）。たとえば、文化の中でももっとも

高位に位置している文学や演劇は、その特有の美的経験について、なんら正統

化を必要としない（Bourdieu 1979: 367-381）。こうした正統な芸術様式は、

教育的・学術的な議論からポピュラー・アートを除外する傾向がある。芸術生

産においてより少ない正統性しか持たないということは、学術的な聖別から恩

恵を得ることがまったくできないということを示している。しかしながら、こ

のことが、そうした芸術様式を親しみやすいものにしていることも確かである。

コミックスは（産業として生産されるような、他の文化的財と同様に）直接

的な快楽を提供する。ファンたちはコミックスを楽しむのに、コミックスの「歴

史」や、その制作に用いられている特別な技術について熟知しておく必要はな

い。対照的に、芸術に関わる制度の内側でまじめに取り組もうと考える人々に

は、芸術－史的知識を身に付けていることが期待される。もはや歴史となって

いるその長い伝統ゆえに、正統な芸術は「非正統的な」芸術の歴史がどのよう

に記述されるかを左右することができる。たとえば、歴史研究に基づいた最初

のコミックスの展覧会がフランスで 1960 年代に開催されたときには、その展

示方法は同時代のポップアートから根本的な影響を受けていた。つまり、コマ

単体がその文脈である語りの連続性から切り離されて、大きな一枚絵のサイズ

に引き延ばされていたのだ（Martin and Mercier 2005: 90）。どうやら、正統

な芸術とポピュラー・アートとのあいだの象徴的側面での類似性は、後者の美

学に関する誤解を生み出す傾向があるようだ。より正統的でない芸術の独自の

価値について判断を誤らせるような、「高尚芸術」と呼ばれる誤った認識を生

み出すのである。そのため、「非正統的な」芸術は、その歴史について公に知

らしめるために争うのみならず、歴史を構築する自分なりのやりかたについて

も争う必要がある。それゆえ、正統性の異なる水準のあいだの差異は、規範的

な判断や実践を決定する客観的な構造となっているといえる。コミック作家の

中には、学者の正統的地位を恐れるがために、あるいは象徴的・経済的資本の

蓄積には全く結びつかない、純粋に学術的なインタビューにはなんら関心が持

てないために、学術的なフィールド・リサーチとは一切関わりを持たないよう

にしようとする人物もいる。たとえば、フランスのインディペンデント・コミッ
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クスではもっともよく知られている作家の一人であるルイス・トロンハイム

（Lewis Trondheim）は私に対して、自分がインタビューにぴったりの代表的人

物とはとても思えないので、インタビューは辞退したいと返事をしてきたので

ある。

しかし、コミック作家たちの控えめな態度が正当化されることもある。知識

人たちが自分たちの正統的な学問の場において、より正統的でない芸術を卓越

化（distinction）のために用いることは、けっしてまれなことではない。よ

り正統的でない象徴形式についての知識は、アカデミズムから自らを差別化す

るための手段を提供する。実際、これはコミックを引用したポップ・アーティ

ストたちが最初に用いた「美的」戦略である。彼らは芸術界のなかで支配的な

位置から自分たちを差別化するために、より正統的でない芸術を利用したのだ。

民衆的な趣味を趣味の良いものして強調することによって、場におけるエリー

ト的位置の持っていた良い趣味こそが悪趣味なのだと彼らは宣言したのだっ

た。こうすることで、彼らは学界の慣習的なシステムを乗り超えつつも、それ

でも依然として権力の場の内部にはとどまることのできるような、新たな前衛

となることを主張したのである。

こうした純粋に美的な戦略は、なぜアーティストたちがポピュラーな美学に

関心を持つのかということについての、客観化されたアプローチを含んでいな

い。芸術生産はその実践それ自体を客観化する必要がない。これは実践それ自

体の客観化が必須である学術研究とは異なっている点である。こうした自覚と

ともに、調査における研究計画は美的戦略によって混乱することとなる。民族

誌的研究では、自分の調査地で他者性に直面した研究者の感じる恐怖という問

題がよくとりあげられる。しかし、自らの社会のなかでより正統的でない芸術

に直面することは、それとは逆の危険性を含んでいる。自分の場のアカデミッ

クな一般的理解から自らを卓越化するために、こうした様式の他者性を誇張し

てしまうのだ。こうした混乱はポストモダンの言説のうちに、とりわけ前衛的

な位置が待ち望まれている場合によく見いだすことができる。たとえば、後期

のロラン・バルトやジャック・デリダは、新たな理論的前衛の預言者となるた

めに、芸術と芸術理論との間の差異を取り払うことを主張していたのである。

コミックスについての記号論でよく知られているスコット・マクラウド
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（Scott McCloud）は、そうしたポストモダン的あやまちに関する格好の例を提

供してくれる。彼の『Understanding Comics（マンガ学）』では、クロード・

モネの絵のように正統的な芸術と、コミックスの両方に適用できるとされてい

るシステムが提示されている（McCloud 1993: 45-57）。このことは、「マウス」

のような前衛的コミックを、ミッキー・マウスのようなメインストリームのコ

ミックとほとんど同じ位置に置く結果となっている（McCloud 1993: 56）。マ

クラウド自身、そのおかしさについてはよくわかっている。なぜなら、マクラ

ウドもよく知っているように、子供向けのコミックスとアメリカのアンダーグ

ラウンド・コミックスとは全く異なるものであるからだ。コミックスと 19 世

紀の油彩画との間にある正統性の違いを無視することによって、コミックス生

産における前衛というものが持っている独自の価値は説明されないままになっ

てしまうのである。記号論はコミックスに重みを与えるために、しばしばコミッ

クスをシステムとして取り扱う。分析のなかで論理的なシステムを追い求めれ

ば追い求めるほど、より正統的な学問制度となりやすい。格付けと定義、そし

て正統性をめぐる戦略的闘争を無視することで、記号論はコミックスを歴史的

展開の欠けた単なるシステムとして容易に扱えるようにするのである。

しかし、インタビューには「二重の解釈学」に関わる別の問題もある。あら

ゆる自伝的な語りは、人生を首尾一貫した視点から見たいという思いのあらわ

れである。もし作家が家族から受けた影響について問われたならば、彼は答え

ようとするまさにその契機において、首尾一貫した自伝を再構築するであろう

（Bourdieu 1994: 81-89）。たとえば、高名なピアニストであるホロヴィッツは、

まだ幼い子供の頃にバイオリンを壊したことがあると主張していた。それはお

そらく実際にあったことなのだろうが、しかし、彼はインタビューの中でこの

話を、幼少期から今までにいたる芸術家人生の連続性を正当化するために持ち

出したのであった。これはまさに「創造されざる創造者」の幻想と呼ぶにふさ

わしいものである（Bourdieu 1996: 186）。しかし、インタビューの中でこう

した幻想を客観化するのは完全に間違っている。なぜなら、ハビトゥスとは世

界というものの内在的な理解なのであって、インタビューの対象に彼自身のハ

ビトゥスの性向について直接問いただすことがインタビューの目的ではないか

らだ。インタビューを終えたあとでのみ、インタビューする者はこうした幻想
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を打ち砕くようにするべきである。

縦軸は象徴資本の共時的な蓄積状況を示す軸であり（図 1）、ここにはキャ

リアの展開を後押ししたような家族のつてや、それ以外の人々との接触も含め

なければならない。場のなかに、家族から世話されたつてはあったのだろうか？

ブルデューはこうした文化資本の再生産を、それが一見再生産に見えず、それ

ゆえ「創造されざる創造者」の幻想を強めるものであるために、「社会的相続

（social heritage）」と呼んでいる（Borudieu 1984a: 75）。家族内での象徴資

本の移動は親密なコミュニケーション行為のように見える。学校では、こうし

て蓄積された資本は生来の才能としてたいてい理解される。しかし、より正統

的でない芸術において、こうした社会的な相続を目にすることは極めてまれで

ある。また、社会的相続の不在は、ポピュラー文化の特筆すべき民主的要素で

ある。

今日のコミックス作家たちの伝記、すくなくともフランスにおけるインディ

ペンデント系コミックス作家たちの現在の世代には、それとわかる社会的相続

の要素が存在する。フランスの作家であるダヴィッド・ベー（David B.）は、

自分の両親がグラフィック・アーティストだったと述べている。彼が自分のキャ

リアに対するあらゆる直接的影響を否定したとしても、両親は彼にグラフィッ

ク・スクールでの芸術家のなりかたについて、なんらかの情報を与えたに違い

ないだろう。学校以前の段階における文化資本の再生産は、正統的な芸術の場

合と比べて、ここでは異なる役割を演じている。つまり、正統性のヒエラルキー

に抵抗する作家としての自信を増大させるのである。

より低い正統性の場は、たとえば歴史についての特別な知識が必要とされな

いために、よりアクセスしやすい。しかし、このアクセスのしやすさは、大多

数の人々にとっては、初めのうちは極めて少ない収入しか得られないというリ

スクを内包している。制度的な支援がごくわずかしかない場において、必要と

なる特別な知識を蓄積していくための主要な方法は、自分の社会的なつてを作

り出し、他の行為者がいかに生計を立てているのかを観察することである。こ

うした学習が擬似的な制度となる。制度化の欠如のために、より正統的ではな

い場における作家たちは、文化資本だけでなく社会資本のために働くことを余

儀なくされる。結果として、芸術生産以外の日常生活の時間は、あらゆる作家
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にとって極めて少ないものとなり、ときには特に親しい人脈を作ることなどと

うていできなくなることもある。社会資本ほどうつろいやすいものはない。社

会資本はとてもリスキーな資本であり、報いられない可能性が常にあるために、

いわば高レートのインフレのなかにある資本なのである。インタビューのなか

でも、キャリア形成に関する時期と伝記的要素は特別な注目に値する。一般的

な原則としては、伝記の「法則」ではなく、場において見いだすことのできる

「戦略」を探すべきなのである。

ふたつの市場の差異化が、いかに美的戦略を決定づけるのだろうか？　ここ

ではいくつかの短い事例を提示するのみに留めておきたい。自律性とは、たん

に自由を意味しているわけではない。コミックスの場における自律性の極は、

経済的需要の影響力に対してある程度歯止めをかけることができるが、同時に

象徴的な強制力をもたらす。場のなかで生きるということは、象徴生産を通じ

て他者から自らを差別化することである。それゆえ、あらゆる新しい前衛の世

代は、自らを大衆市場からだけでなく、以前の前衛世代からも差別化すること

を強いられる。

1960 年代に、アメリカン・コミックスにおける前衛の最初期世代の代表的

人物であるロバート・クラムがそのショッキングなカートゥーンで大衆市場を

攻撃していたのに対して、第 2世代の代表であるアート・スピーゲルマンは、

1980 年代以降の自分のコミックス作品のなかでそうした攻撃を拒否した。ス

ピーゲルマンは、語りの構造に焦点を合わせたクラムの主観的な共感性を避け、

「マウス」のために「冷静な記述（cool description）」を再発明した。図像を

用いた語りに関して彼が達成したこの「冷静な作家性」のプログラムは、まさ

に「再」発明であると言うことができる。なぜなら、これこそギュスターヴ・

フローベールが社会小説を「発明」して以来、近代的な物語の特徴とされてき

たものであるからだ（小説に挿絵を加えることを拒絶していたという点で、フ

ローベールはスピーゲルマンとは一線を画すとしても）。第 3世代の代表であ

るクリス・ウェア（Chris Ware）は、スピーゲルマンから自分を差別化するた

めに、「明快な描線（ligne clair）」スタイルの色合いを冷静な記述に付け加

えた。スピーゲルマンが生物学的な年齢としてはウェアの世代に属するとして

も、彼の象徴的な意味での年齢は彼の位置に準じたものであり、場におけるそ
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の美学的影響は明らかに異なっている。

私がラソシアシオン社のある作家に、コミックスは文学とアートのどちらな

のかと尋ねたところ、彼はこう答えた。「文学だ。記号でできているからね」。

この答えをそのまま表面的に受け取るのではなく、むしろ、場における彼の美

的戦略がもたらした効果とみなすべきである。一般的に言えば、この答えは明

らかに間違っている。イメージもまた記号となるからだ。しかし、場のなかで

ある戦略を推し進める位置にいる作家という立場から見ると、「読む」コミッ

クを意図的に目指すインディペンデント的な生産を肯定しようとする性向とし

て、この回答を理解できる。これは以前の前衛世代、とりわけコミックスの視

覚的側面や映画との間テクスト性を称揚したような、『Métal Hurlant（メタル・

ユルラン）』誌のメビウス（Moebius）やエンキ・ビラル（Enki Bilal）、そし

てそのほかの作家たちに対する差別化なのだ。

しかし、先述したような回答は、より詳細に検討してみると、第二の戦略的

次元をも明らかにしている。1970 年代以来、正統な文学に関する主な美学的

理論を言説に関する諸理論が占めてきたことに目を向ければ、この作家の回答

は明らかにコミックスの地位を正統な文学の域にまで高めようとする試みでも

ある。同時に、この回答はフランスにおける新たな前衛の美学を示してもいる。

ラソシアシオン社のコミックスは、それがあたかも文字で書かれた本のテクス

ト以外のなにものでもないかのように、白黒で印刷されている。これは、戦略

が文化的財の意味をいかに構成するかの事例として見ることもできる。記号論

的分析はコミックスを理解するための新しい手法であるが、動態的なやりかた

でその美学を理解することはできない。そうするためには、正統性をめぐる社

会的戦略と歴史的闘争の分析が必要となるのである。

1960 年代以降、すくなくともアメリカとフランスにおいて、象徴市場には

3世代のコミック作家たちが存在する。彼らはコミックス生産に関する知識を

途切れることなく再生産している。この発展は、当然ながら、専門的な批評家

や、アメリカにおける『The Comics Journal（コミックス・ジャーナル）』誌

やフランスの『Cahiers des Bandes Déssinees（カイエ・デ・バンド・デシネ）』

誌のような雑誌、そしてジョージ・ヘリマンの「クレイジー・カット」を最初

に再版したフランスのフュチュロポリス社（Futuropolis）のような出版社を
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伴っている。このような再版は、コミックスの場の歴史を認識できるかたちで

創り出すためには肝要なことである。象徴生産の場が自律的になればなるほど、

場の歴史に精通していない人々を閉め出すことができるようになる。このこと

が、克服されるべきもうひとつの社会的困難を最終的に導くことになる。

アメリカとフランスでは、上述したようなコミック生産に関する二つの市場

の間の明確な区分は、1960 年代まで存在していなかった。20 世紀の前半を通

じて、インディペンデント・コミックスのパイオニアたちに関する知識は、もっ

ぱらクチコミを通じてのみ流通していた。しかしながら、象徴市場が興隆して

きた 1960 年代に、そうした知識は再発見されることになった。そして 70 年代

には、インディペンデント・コミックスの名作に関する歴史感覚を批評家たち

が作り上げた。たとえばアート・スピーゲルマンにとって、リオネル・ファイ

ニンガー（Lionel Feininger）の作品のような 20 世紀初期の優れたコミック

スは、今日のインディペンデント・コミックスの基礎を形作ったものであった。

より詳細に論じようとすれば、スピーゲルマンの視点は、場の歴史からコミッ

クスの複雑な言語を構成する要素を拾い集めようとする美的戦略として記述で

きるだろう。しかし、ここでもう一度、われわれは学術研究と美的戦略とを分

けて考えなければならない。あるアーティストの、場の歴史に対する美学的な

参照は、研究者の説明とは違うものである必要がある。社会学的な視座から言

えば、20 世紀の初めから終わりまでを通じて連綿と続く名作コミックスの系

譜というものは存在しない。しかしながら、場の社会学は、大衆市場のための

コミックス生産という社会的状況から抜け出すために 20 世紀の名作コミック

スたちの連続性を構築するという、スピーゲルマンがとったような戦略を跡づ

けることができる。社会学的な客観化を欠いた記号論的分析は記号的な類似性

にしか着目しないため、名作コミックスのパイオニアたちと現在のインディペ

ンデント・コミックスの作家たちとのあいだに連続性を見いだしてしまう。し

かし、コミックスを「動態的な」場として理解するためには、象徴形式を構

成している要素としての社会的諸戦略を考慮に入れることが不可欠である。正

統性をめぐる闘争と自律化のプロセスを構成している要素として解釈するなら

ば、こうした諸戦略に目を向けず、しりぞけてしまうようなことはなくなる。

むしろ、こうした諸戦略を真の美的実践として対象化し、真剣に取り組む必要
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が出てくるのである。
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